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Résumé
La figure de Don Juan, un des personnages les plus connus de la littérature européenne, a
évolué continuellement pendant quatre siècles. Le séducteur sans scrupules, tel que décrit
par Tirso de Molina, devient, avec l’opéra de Mozart et sous l’influence du romantisme.
un personnage démoniaque, mythique le symbole d’Éros.
Au début du XXe siècle, Don Juan connaît un déclin du séducteur, il devient le séduit;
son instinct érotique se transforme en mort (Horvath Don Juan revient de guerre).
La première de la pièce de Max Frisch, Don Juan ou 1 ‘amour pour la géométrie, a lieu en
1953. Les spectateurs et la critique sont également horrifiés le Don Juan sur la scène ne
correspond plus à l’image mythique du séducteur sans scrupules. Don Juan aime la
géométrie et non plus les femmes. Il se heurte toujours à sa réputation, à laquelle il ne
peut plus échapper. Max Frisch joue avec tous les motifs du mythe. en essayant ainsi de
le démythifier. Il fait sombrer Don Juan dans l’enfer du mariage
— une tournure cynique
du conte traditionnel.
Un an plus tard, Max Frisch revient à ce sujet dans sa nouvelle pièce, La muraille de
Chine, il prétend que toute son histoire a été inventée par les écrivains. Tout ce qu’il aime
c’est la « virginité » et « le pays sans littérature ». Par cette nouvelle idée, Max Frisch
réhabilite le mythe qu’il a essayé de détruire dans sa première pièce.
L’auteur contemporain Herbert Rosendorfer reprend l’histoire traditionnelle de Don Juan
et la re-présente des points de vue de Don Ottavio et Leporello. Il joue non seulement
avec l’histoire traditionnelle, mais aussi avec sa réception et les débats littéraires.
Contrairement à Max Frisch qui essaie d’expliquer le mythe, il le garde aussi fascinant et
séduisant qu’il l’était à ses origines. Il se contente de soulever quelques questions qui
étaient restées sans réponse auparavant.
Le mémoire montre que la transformation de Don Juan ne finit jamais. Car c’est la nature
même du mythe protéique, de ne pas accepter d’interprétation unique ou définitive.
Mots clés littérature, modernité, parodie, tradition, postmodernisme, théâtre.
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Summary
For more than four centuries, Don Juan, one of the most famous characters of the
European literature, has been continually transformed. The wicked seducer, as described
by Tirso de Molina, becomes through Mozart’s opera and under the influence of
romanticisrn, a demonic, mythic character: The symbol of Eros.
At the beginning of the 2Oth centrny, Don Juan cornes to a deciine: instead of seducing,
he is seduced; his erotic instinct tums into death. (Horvath Don Juan cornes backfrorn
war)
In 1953, the prerniere of Max Frisch’s play Don Juan or the love to geornetry takes place.
Both, the spectators and the literary critics are horrified: the Don Juan on the stage
doesn’t correspond to the mythic image of the wicked seducer any more. Don Juan loves
geometry and flot women. He collides ail the time with his reputation that he cannot get
rid of. Max Frisch piays with ail the centrai motives of the myth, thus trying to
dernythoiogise it. He lets Don Juan end up in the heu of the marnage — a cynical turn of
the traditional story!
One year later, Max frisch turns back to this subject: in his new play The Chinese Wall,
Don Juan pretends that his whole story was made up by writers. Ail he loves is the
,,virginity and the ,,country without literature”. Through this new idea, Max Frisch
rehabilitates the myth that he tried to destroy in his first play.
The contemporary author Herbert Rosendorfer overtakes the traditional story of Don Juan
and depicts it from the point of view of Don Ottavio and Leporello. He plays not only
with the traditional story, but also with its reception and with the literary debates. Unlike
Max Frisch who tries to explain the myth, he keeps it as fascinating and glarnorous as it
was at its begiimings. He only brings to attention some questions that had previously
remained without answer.
The paper shows that the transformation of Don Juan neyer cornes to an end. Then it lays
in the protean nature of myth, neyer to be given a unique, final interpretation.
Keywords: literature, modemity, parody, tradition, postmodemism, theatre.
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Resflm ee
Seit vier Jahrhunderten eriebt die Figur Don Juans, eine der bekairntesten Gestalten der
europaischen Literatur, eine stndige Verwandiung. Der frevelhafte VerfUhrer in Tirso de
Molinas $ttick wird durch Mozarts Oper und in der Nachwirkung der Romantik zu einer
dmonischen, mythischen Gestalt, zum Inbegriff des Eros.
Am Anfang des 20. Jabrhunderts eriebt Don Juan seinen Niedergang: Der Verfûhrer wird
zum VerfUhrten, sein erotischer Drang scblgt in den Todesdrang um (Horvath Don Juan
komrnt aus dem Krieg).
1953 findet die Urauffubrung von Max frischs $ttick Don Juan oder die Liebe zur
Geornetrie statt. Sowohi die Zuschauer ais auch die Literaturkritiker sind entsetzt: Der
Don Juan auf der Btihne entspricht nicht rnehr der mythischen Gestalt des skrupellosen
Verfiilirers. Don Juan liebt die Geometrie und niclit die Frauen. Stindig koHidiert er mit
seinem Ruf, dem er nicht entgehen kann. Max Frisch spieit parodistisch mit allen
Grundmotiven des Mythos und versucht dadurch, den Mythos zu zerst5ren. Er isst Don
Juan in der Hôlle der Ehe enden
— zynische Urndrehung der tradierten Geschichte!
Ein Jabr sp.ter setzt sich Max frisch in seinem StLick Die Chinesische Mauer mit dem
Don Juan-Therna noch einmal auseinander. Don Juan meint, ailes sei ibm angediclitet:
Sowohi die Liebe zur Frau, ais auch die Liebe zur Geometrie. Er iiebe nichts anderes ais
das ,,Jungfrauliche”, das ,,Land ohne Literatur”. Dadurch rehabilitiert Max Frisch den
Mythos, den er mit seinem ersten Sttick zerstôren will.
Der zeitgenôssische Autor Herbert Rosendorfer Ubernirnmt die tradierte Geschichte Don
Juans und stellt sie aus dem Gesichtspunkt Don Ottavios und LeporeÏlos dar. Er spielt
nicht nur mit der Urgeschichte, sondem auch mit der Rezeption und mit den
literaturwissenschaftlichen Debatten. 1m Gegensatz zu Max Friscli, der den Mythos zu
erklaren versucht, tiberlBt er dem Mythos seine faszination und seinen Glanz. Er lenkt
nur die Aufmerksamkeit auf einige Fragen, die unbeantwortet geblieben sind.
Die Arbeit zeigt, daB die Verwandiung Don Juans nie auflôrt. deim es steht in der
proteushaften Natur des Mythos, daB er nicht zu Ende gebracht werden kann.
Schlflsselbegriffe: Literatur, Moderne, Parodie, Tradition, Postmodernismus, Theater.
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Es gibt vielleicht keine iiterarische Gestalt wie die Don Juans, die einem stndigen
,,AuferstehungsrituaL’ unterworfen ist. Allein im 20. Jahrhundert findet man Liber
zweihundert literariscbe Texte Liber den Don Juan-Stoff, neben Librettos,
filmdrehbùchern und Malereien.
Seit fast vier Jahrhunderten ist Don Juan die meist umstrittene literarische Gestalt.
Aus dem Geiste der spanischen Reforrnationszeit geboren, versinnbildlichte Don
Juan in Tirso de Molinas StOck EÏ Bzirlador de SeviÏla den freveihafien SOnder,
der letzten Endes seine Verfehiungen bQl3t. In Mozarts Oper Don Giovanni1 ist er
der sinnlich bestirnmte RandstLindige der vorrevolutionLiren GeseÏlschaft, der
deren Grenzen durch seine sexuelle Extravaganz zu sprengen vermag. Das
,,Skandalon der Au&lLirung” der Oper liegt im fehienden Gestus der Reue: Die
Oper endet mit Don Giovannis ,,Nein”, wodurch er seine Verweigerung zeigt, dem
steinernen Gast seine Reue zu zeigen, d.h., sich in die Norm einzufLigen.
Es hatte fOr die Romantiker keine interessantere Gestalt geben k5nnen ais die des
,,erotischen Anarchisten”, der durch seine erotische Genia1itit aus dem
einengenden Rahmen der gesellschaftlichen Ordnung tritt. So erscheint Don Juan
in Hoffmanns ErzLihlung ais [nbegriff des Oberirdischen, das aus dem Konflikt
zwischen dem GOttiichen und dem DLimonischen entsteht. Ein Mephistopheles der
Liebe ist er, der aile ,,Erscheinungen der irdischen Welt”2 aufgreift, um seinen
Drang nach Cberirdischern, Gôttiichem zu stiilen. Auf die Hôhe semer
Mythisierung und Dimonisierung gelangt Don Juan durch Kierkegaards
Entweder-Oder, der Don Juan aus dem Geiste der Musik Mozarts interpretiert.
Don Juan ist der DLirnon der Liebe, das Genie der sinniichen Liebe, der die
Grenzen des sinniichkeitsfeindi ichen Christentums Qberschreitet.
Mythisierung und DLirnonisierung Don Juans zeigen den grundstzlichen Wandel
des gesellschafihichen Umganges mit erotischen Normen. Mythen entwerfen
Niheres dazu im Kapitel ,,Aufdern Wege zum Mythos”.
2 E.T.A. Hoffhiann, ,,Don Juan”, in: Gesammelte Werke, Bd. 1. (3 Binde). Berlin 1986, S. 25.
Muster gesellschafthicher Normen und Strukturen, sie verkôrpern zugleich cm
Prinzip und den Standpunkt, den die Geseliscliafi zu diesem Prinzip einnirnmt.
Don Juan ist die isthetisierte Gestalt des Lustprinzips: An der Art und Weise wie
sich diese Gestalt verwandclt, crkennt maii auch die Denkweise und die
Auffassung einer bestimmten Epoche oder Kultur. Man denke an die Epoche der
Rornantik: Hier dichtet man Don Juan dmonische, Liberirdische Krifie an, die die
Grenzen der ôden, normierten Wirklichkeit sprengen. Hier muss sofort betont
werden: Die Arbeit versucht nicht die literarischen Texte Liber den Don Juan-Stoff
ais ,,sozial-geschichtliche Datenbank”3 zu missbrauchen; die sozial
geschichtlichen Entwickiungen sind Phanomene, die den Schrifistellern ein
reiches Material der Reflexion anbieten, auf ihren Informationsgehalt lsst sich
Literatur, die ,,imrner noch etwas Ciber ihre unrnittelbar konkrete Aussage hinaus
aussagen”4 will, jedoch keinesfalls reduzicren. Der literarische Text an sich hat
seine eigene Dynamik und sein eigenes Leben, seine eigenen Gesetze und
Strukturen. Die Arbeit versucht die Aufbaugcsetze der Texte zu analysieren und
die EntwicklLlngen ihrer Motivkonstanten darzustellen.
1m 20. Jahrhundert, in einer durch Technik, Ôkonomie und zwei Weltkriege
entzauberten, frernd gewordenen, profanierten Wirklichkeit gelangt Don Juan auf
den Weg seines Niedergangs. Die Vitalitiit und die Lebenskrafi, deren Inbegriff
Don Juan ist, verschwinden in einem Meer von Ôde und Langeweile, Mtidigkeit
und Entfrerndung. Infolgedessen erfahrt auch die Àsthetisierung des Lustprinzips
grundsatzliche Wandlungen. Don Juan wird bis zur Unkenntlichkeit entstellt: In
Horvaths StOck Don Juan konimt ans deiiî Krieg wird Don Juan nicbt von der
Tollktihnhcit semer Liebesaffaren getrieben und am Leben gehalten, sondern von
semer Sehnsucht nach einer Geliebten, die tot ist: der Eros ist in Thanatos
umgeschlagen.
Jtirgen Werthcimcr, Don Juan undBlaubai1, MOnchen 1999, S. 87.
Peter Wapnewski, ,,Was ist Literatur?”. in ders.: Zumutungen. Essays :ur Literatur des 20.
Jahrhundetis, Mùnchen 1982, S. 14-25, Zitat 5. 20.
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In feliinis film Stadt derfrauen (1980) zieht sich der aite Don Juan in sein Haus5
zuriick, aus dem er ein Archiv semer vergangenen Liebesgeschichten gernacht hat.
An den Wnden hngen laszive Bilder semer ehemaligen Geliebten, Bilder, die
mit einem Druckknopf versehen sind. Wenn man auf einen Knopf drûckt, kann
man die Laute hôren, die die Frauen wihrend der Liebesspiele von sich gaben.
Der film endet mit der enthernrnten, grotesken Party im Ltistschloss des alten Don
Juan. Durch flirnische Mittel offenbart Feilini ,,das Dilemma des Don Juan
Prinzips in der Moderne mit hedonistischer Grausamkeit.”6 Die Jagd nach ailen
,,Erscheinungen der irdischen Welt”, wie Hoffiuiann Don Juans Liebesdrang
nannte, entpuppt sich hier ais kicherlich und grotesk. Don Juan wird zu einem
,Jirnmer1ichen Kuriosurn”7 degradiert, der seine Phantasie mit abgeklungenen,
lange zuruckiiegenden Liebesgeschichten ernahrt. Die Potenz, die Lebenskrafi
des alten Don Juan verbleibt in der Vergangenheit: Zum Archivar der
vergangenen Liebesgeschichten verwandeit, geiangt Don Juan in den Stilistand,
und Stilistand ist Tod.
Eine so vertraute, immer aktueile Gestalt konnte der fiirnindustrie in Hoilywood
nicht entgehen. 1m Jahre 1995 erscheint auf der grol3en Leinwand Johnny Depp in
der Roue des Don Juan. Der junge, entztickende, trotzdem mOde junge Mann,
behauptet, der grôf3te Verftihrer der Welt zu sein und wili sich umbringen. Der
Polizeipsychiater Jack Mikier (Marlon Brando) Libernimmt seinen fail und kurz
danach wird er von seinen romantischen Geschichten so fasziniert, dass diese ihm
sogar helfen, die eigene banal gewordene Ehe wieder neu zu beieben. Die
Liebeskomdie endet mit dem fur Hollywood typischen Happy End: Der
Psychiater Jack Mikler: “Suddenly I must report, that the last patient I ever
treated, the Great Lover Don Juan de Marco, suffered from a romanticism which
vas compietely incurable; and even worse, highiy contagious.” Der Film, ein
mittelmBiges Fliel3band der hollywoodschen Maschinerie, ist Ausdruck dessen,
was ais ailgerneine, verwsserte Auffassung liber Don Juan herrscht: Er ist cm
Der Rtickzug Don Juans ist ais Veriust, ais Niedergang semer vitahstischen Krtfte zu sehen.
Denn Don Juan kann sich ais anarchischer Liebhaber nur im Rahmen der Geseiischaft entfaiten.
mit deren Normen et sthndig koiiidiert. VgI. dazu Jûrgen Wertheimcr, Don Juan undBlaubart, S.
74.: ,,Ein Don Juan ohne Offenthchkeit geht freiiich aH semer provokativen, biasphemischen Kraft
verlustig.”
6 Wertheimer. Don Juan und Blaubart, 5. 73.
Wertheimer, Don Juan undB/aubart, S. 73.
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unverbesserlicher Romantiker, cm Sehnsuchtiger, der sich Liebesgcschichten
ausdenkt und von ihnen stndig triumt. Die reiigi5se, geseilschaftskritische,
rnythische Funktion, mit der Don Juan je nach Epoche versehen wurde, ist
verschwunden; gebiieben ist nur die Sehnsucht nach Geschichten, die einen aus
der Langeweile des Aiitags retten. Der von der Wissenschaft sofort ais ,,klinischer
Fail” abgestempeiten Geschichten Don Juans mangeit es an mythischer,
dtrnonischer, normsprengender Kraft. Dadurch erscheint Don Juan niclit mehr ais
Verkôrperung, ais Kristail des Lustprinzips, sondern ais ,,iustiger psychoiogischer
fail” — ais kitschiger Romantiker. Dadurch entsteht das hoiiywoodsche
niiirchenhafte Biid, das eine vers5hnte Wirklichkeit vortiuscht: Hinter diesem
Schein spi.irt jeder, dass die angebiich harmonische, aufgeschiossene
Geselischaft, die auch einern Anarchisten, hier einern erotischen, einen Piatz
anbietet, in Wirkiichkeit nicht existiert. Die Kunst, so Adorno, muss ,,Sand ins
Getriebe” streuen, und sou kein Entspannungsprogramm fUr ,,mUde
Geschaftsieute” bieten. Ein Don Juan, ein erotischer Anarchist, der von der
Geseiischaft integriert wird, hôrt auf zu existieren.
Es ist unrnôgiich, hier aiie Don Juan-Dichtungen zu erwihnen. An den
Beispielen, die erwihnt wurden, zeigen sich zwei Grundtendenzen der
Beschaftigung mit iiterarischen Mythen in der Moderne: Demythisierung und
Verkitschung.
Es gibt eine dritte Tendenz, die fUr meine Arbeit wesentlich ist und die vor ailem
im Bereich der Literatur erscheint: Das parodistische Spiei mit der literarischen
Tradition des Don Jtian-Stoffes8 in der deutschsprachigen Literatur nach 1945.
8 Der Begriff ,,(iiterarischer) Stoff’ wurde von Eiisabeth Frenzel genauer definiert, ais
Aneinanderreihung mebrerer kieiner hterarischer Baueiemente oder Motive: der-Don-Juan-Stoff
weist cinige Konstanten auf, die in den einzeinen Drarnen ieicht zu bemerken sind. Wbhrend Jean
Roussetjedem Drama drei motivische Konstanten zuschreibt: den Tod, die weibliche Gruppe und
den Heiden, erkennt I-Iiitrud GnOg nur zwei ,,stofflicbe Grundmotive (...) das des rastiosen
sinnhcherotischen VerfUhrers und das der metaphysischen Rache.” (Hiitrud Gniig, zitiert nacb
Hans J. Jakobs, Don Juan heute: die Don Juan-figur un Draina des zvanigsten Jahrhunderts:
Mythos tind Koifiguration, Rheinbach-Merzbach 1989, S. 15). 1-liitrud GnUg macht eine kiare
Trennung zwischen iiterarischern Stoff und Mythos, aber meine These ist, dass der Mythos Don
Juan eine seibstindige Existenz bat, unabbingig von diesen stofflichen Konstanten. Deswegen
steiit das Verschwinden ciner dieser Konstanten in manchen Epochen, wo sic ais anachronistisch
betrachtet werden, den Don Juan-Mythos nicht in Frage. Vgi. dazu Hans J. Jakobs, der meint, dass
die Natur des Mythos nicht auf einzeinen Bausteine fuBt ,,sondern in sich grôBer ist ais die Summe
ibrer einzelnen Teiie, deshalb unerschôpflich und deshaib jeder neuen Generation offen.” (S.
19) Deswegen kann man gleichzeitig vom Don Juan-Stoff sprechen, ais Kompiex aiier
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Don Juan ist eine so vertraute literarische Gestalt, dass jede neue literarische
Verarbeitung in die Gefahr geraten kann, iedigiich zu wiedcrhoien, was andere in
ibren Dichtungen schon gesagt haben. Dass Don Juan der grof3e Verfûhrer oder
der grof3e VerfUhrte ist, dass ihn der Tod hoit, dass er von ciner Schar von Frauen
Uberali verfoigt wird: Das sind bekannte Bilder, die aile Don Juan-Bearbeitungen
bevôikern. Don Juan bat mit der Zeit ein so festes Portrit entwickelt, dass sich die
Autoren ihrer ktinstierischen Phantasie beraubt ftihien. Den Ausweg finden sic in
der Parodie: Die parodistische Auseinandcrsetzung mit den tradierten Dichtungen
und ihrer Rezeption sichert die Aufrechthaltung der iiterarischcn, rnythischen
Gestalten. In den neuen Dichtungen, wie Max Frischs Don Juan oder die Liebe
zur Geometrie oder Herbert Rosendorfers Erzhiungen Don Ottavio erinnert sich
und Leporeilo f?iÏlt atts der Roue werden die rnotivischen Konstanten des Don
Juan-Stoffes parodiert und ais Iiterarische Zitate dargesteiit, so dass die
Glaubwtirdigkeit der Geschichte Don Juans stark in Frage gestelit wird. Durci
diese Zitathaftigkeit der Motive wird paradoxcrweise der Mythos Don Juan nicht
in Frage gesteiit, sondern verstarkt. Denn es stcht in der proteushaften Natur des
Mythos, dass er, trotz aller ,,Auftakte des Zuendcbringens”9, nie zu Ende gcbracht
werden kann. Es gibt, wie Hans Blumenberg in seinem Buch Arbeit ani Mythos
betont, kein ,,Ende des Mythos”, denn es geh5rt zum Erlebnis des Menschcn, sich
zu fragen : ,,Was wre nach diesem noch môglich ?b0
Das parodistische Spiel mit der literarischen Tradition des Don Juan-Stoffes in der
modernen deutschsprachigen Literatur naci 1945, hier in Max Frischs Don Jitan
oder die Liebe zztr Geonietrie sowie in Die Chinesische Maiter und in
Rosendorfers Don Ottavio erinnert sich sowie in LeporeÏÏo f?illt ans der Roue
wird verschiedenartig aufgebaut. Bei beiden Atitoren erkennt man cine prima vista
ihnIiche, in Wahrheitjedoch verschiedene Einsteilung zur literarischen Tradition:
Die Àhnlichkeit besteht darin, dass beide auf die iiterarische Tradition des Stoffes
zurUckgreifen und mit ihr parodistisch spielen. Der Unterschied ist, dass Frischs
Don Juan vie cm modernistischer Desperado gegen die Tradition anrennt und
seinen eigenen Mythos zu zerstôren versucit, indem er sich auf dem
konstituierenden Motive, und vom Don Juan-Mythos, ais von diesen Motiven unabhtingiger immer
aktueiier GriBe.
I-Jans Biurnenberg, Arbeit am Mythos, Frankfurt am Main 1989, 5. 685.
‘° Biumenberg, Arbeit mn Mythos, S. 685.
5
selbstinszenierten Theater ais Zitat bezeichnet. Ich môchte zeigen, dass eben
dieser Versuch, den Mythos ais seibst gestrïckte Geschichte zu entbiôfien. zum
Fortbestehen des Mythos beitrigt.
Rosendorfer, vie auch frisch, Ubernirnmt die mythische Geschichte, wie sic durci
die Tradition und iiterarische Rezeption Uberiiefert wurde, aber er stelit sic aus
dem Gesichtspunkt einer Nebenfigur dar: Nicht mehr der verzweifelte Karnpf
gegen Tradition und Mythisierung herrscht in Rosendorfers Erzhlungen, sondern
eine vers5hntichere Einstel lung zur j ahrhundertelangen J iterarischen Debatte Uber
dcn Don Juan-Mythos. Rosendorfcr rekonstruiert die Geschichte aus dem
Gesichtspunkt Don Ottavios und Leporeltos und Liber1sst ihr die Ambivalenz, der
andere Schriftsteiler auf die Spur zu kommen versuchten.
Rosendorfer fUhrt keinen Karnpfrnehr gegen den Mythos, sondern er lisst seinen
Gianz fortbestehen: Man kann sagen, dass Rosendorfer, mehr ais Frisch, an die
Uberiieferte Tradition anknupfi und sie fortsetzt, indem er sie ais sotche
Ubernimmt und sie ans eincm anderen Standpunkt so beschreibt, dass sie in Frage
geste lit wird.
Ich môchte noch cinen Aspekt erwahnen: Wenn man ,,Parodie der Tradition”,
,,Spiel mit der Tradition”, ,,Ironie” usw. ais Haupftendenzen in den behandelten
Texten crwihnt, lsst es sich nicht vermeiden, diese ais ,,postrnodern” zu
bezeichnen. Die Mischung von Tradition und Moderne, das Einbauen der Zitate
aus der Tradition, das Experiment, die Parodie, das Spiel neben den ernsthaftcn
Reflexionen, usw. sind titerarische Phinornene, die in Max Frischs und vor allem
in Rosendorfers Texten erscheinen und die man ,.postmodern” nennen kônnte
— in
diesem Sinne ciner Mischung .,hoher” und ,,niedriger’ Jiterarischcr Diskurse hat
Jenkins, ciner der Urviter der Postrnodcrne, mit semer berûhmt gewordenen
Parole ,,cross tue border, ciose the gap” die Postmoderne verstanden. Auch fUr
Eco sind Anspielung, Zitat und ironisches Spiel mit der Tradition kennzeichnend
fur die postmoderne Literatur. Dabei sou es nicht darum gehen, den hier
behandclten Autoren Etiketten aufzukleben. Nachdem die Aufregungen um die
Postmoderne abgeklungcn sind, kann man sachlich festhalten, dass mit dem
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Begriff ,,postmodern” einige kulturelle Phinomene griffig beschrieben werden
kônnen”.
Die Arbeit wiII zeigen, dass die zwei Iiterarischen parodistischen Diskurse die
Fortsetzung der literarischen Mythen, hier des Don Juan-Mythos, sichcrn. Die
zwei vcrschiedenen parodistischen Spielarten von Max Frisch bzw. von
Rosendorfer werden ausflîhrlich analysiert.
Trotz der Infragestellung des Mythos durch das parodistische Zurûckgreifen auf
die Tradition wird diesem ncues Leben eingehaucht.
Vgi. z.B. Peter V. Zima, Moderne/fostmoderne, Tûbingen, 5.244: ,,Es ist sicheriich ergiebiger,
Modernismus und Postmoderne ais Konsteliationen von Diskursen und Erfahrungen zu denken, ais
zu versuchen, sie aufldeoiogien, Àsthetiken oder Stiiistiken festzuiegen.”
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1.1. Don Juan - die Geburt des Stoffes
Don Juans Geburt !iegt weit zur!ick, sic erfo!gte in den Mitte des 17.
Jahrhunderts, ais der spanische Mônch Gabriel Téllez, spiter weltbekannt unter
dem Namen Tirso de Molina, unten dem Einfluss der tradierten Volksdichtung und
des reiigiôsen Brauchtums die Legende von dem skrupe!!osen Verfûhrer ins
Leben nef. Seine comedia ,,E1 Burlador de Sevilla y Convidado de piedra” darf
man mit der heutigen Komôdie nicht venwechseln: comedia hieB im 17.
Jahnhundert ,,Theaterstûck”, das starke moralisierende Ztige trug. Der heute
mysterR5se, geheirnnisvol!e Name Juan, mit dem man den grol3en Verftihrer
bezeichnet, hatte damais die gleiche Konnotation wie der deutsche Name ,,Hans”
oder der ,,Hanswurst” in der Voikskomôdie. Der Possenspieler Juan (schon der
Titel hebt diesen Wesenszug hervor, denn ,,Burlador” war einer, der
,,betrtigenische Streiche spielt,,) ist in Tirso de Molinas StLick der skrupe!lose
Verft,ihrer, dessen Verwegenheit so weit geht, dass er einen Toten zu semer
Mahizeit einliidt. Das Motiv vom eingeiadenen Toten war bereits in der Antike
bekannt und im 17. Jahrhundert in ailen Sagen und Legenden Europas weit
verbreitet. Interessant ist, dass dieses Motiv zu einem der Grundrnotive des Don
Juan-Stoffes geworden ist und in den modernen Don Juan-D ichtungen nur ais
literanisches Zitat erhalten b!eibt.
Tirso de Molina beschreibt einen freveihafien, ziigellosen Verflihrer, der
nach unzih!baren Abenteuern und Betriigereien zum Grab des von ihrn in einem
Duel! getôteten Komturs kornmt und auf dessen Grabstein liest: ,,Hier wartet des
Herrn treuester Ritter auf die Rache an einem Verrter”12. Don Juan, h5hnisch und
misstrauisch, dass sich ein Toter richen kônnte, ladt den steinernen Gast zum
Abendessen ein. Nach dem gemeinsamen Abendessen bittet der steinerne Gast
Don Juan, ihn in semer Kapelle zu besuchen. Am nichsten Tag geht Don Juan
ohne Zôgern hin, und zu seinem Schrecken erkennt er, dass ihn die Hôlle anweht
und bittet um einen Beichtvater, der ihm die Absolution geben sou. Es ist aber zu
spt, er stûrzt tot zu Boden, zusammen mit der Statue des steinernen Gastes.
‘2franz Rauhut, 1003 Variationen des Don-]uan-$tofJes von 1630 bis 1934, Konstanz 1990, S. 19.
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Das Motiv der himmiischen Rache setzt sich endgûltig durch: Das iiberirdische
Elernent bleibt ein Hauptmotiv auch fUr die spteren Don Juan-Dichtungen, wenn
auch in parodierter form, wie ici im zweiten Teil der Arbeit zeigen werde. Tirso
de Molinas StUck betont den Aspekt der himmiischen Rache, wie es sich in der
reiigiôs bestimmten Epoche der Reforrnationszeit ziemte. Don Juan, der in Tirso
de Molinas StCick nur ais Bild des skrupeliosen SUnders erscheint, wird zum
Inbegriff der drnonischen, sinni ichen Verffihrungskrafi.
1.2. Auf dem Wege zum Mythos
Mit Da Pontes und Mozarts Il Dissohtto punito o sia Il Don Giovanni (,,Der
bestrafle Wflstiing oder Don Juan”) erfahrt Don Juan eine grcindsitziiche
Verwandiung, die ein neues Don-Juan-Biid prgt.
Lorenzo Da Pontes Libretto, das zweite Libretto, das er fUr Mozart schreibt, ist
eine Dichtung, ein ,,Lesedrama”13 an sich ist. Man weiB, dass Da Ponte mit Tirso
de Molinas Stûck und mit Moiières Komdie Dom Juan vertraut war, die zwei
Werke dienten ihmja ais Hauptquellen. Die Handiung weicht nur wenig von Tirso
de Moiinas Stûck ab, ein grofies Verdienst und eine entscheidende Erneuerung des
Librettos istjedoch die f igur des Leporello, Don Juans Diener, eine Kontrastfigur,
die Don Juan ais komische Figur herausstellt. Bekannt ist vor ailem die Szene, wo
Leporello Don Giovannis Register der verfdhrten frauen vortiest:
LEPORELLO
Mein Friu1ein. dus ist dus Verzeichnis
Der Schônen. die mein Herr liebte,
Ein Verzeichnis ist dies, das ich gemacht habe.
Betrachtet und lest es mit mir.
In Italien sechshundertundvierzig.
In Deutschland zweihunderteinunddreiBig,
Rauhut, 1003 Variationen des Don-Juaiz-Stoffes von 1630 bis 1934, S. 21.
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Hundert in f rankreich. in der Tûrkei einundneunzig,






Jeder Gestalt und jeden Alters.’4
Die Arie des Registers ist sehr komiscli, vor ailem weil man im Laufe der Oper
erfahrt, dass Don Giovanni wegen semer ibm nachiaufenden vergangenen
Geschichten keine frau mehr verfûhren kann, ,,was eine Mischung von Ernst und
Komik”15 ist.
Das Libretto fngt an mit der Kiage des tiberforderten Dieners, der Herr sein
m5chte, und ffihrt fort mit der Kiage Donna Annas, die ibren Brautigam darum
bittet, den Mord an ihrem Vater zu richen. Wie in den schon existierenden Don
Juan-Stûcken stelit auch Da Ponte die Freveltat, Don Juans Mord, an den Anfang
und die himrnlische Rache an den Schluss. Zwischen Anfang und Ende beschreibt
Da Ponte in rascher theatraiischer Folge melirere frauengeschichten.
Stark individualisiert wird Donna Elvira, die betrogene Geliebte, die Don Juan
Uberalihin verfolgt, jedoch mit zwiespi1tigem Empfinden: Auf der einen Seite
hasst sie ibm, auf der anderen Seite ffihlt sie Mitleid mit ibm. Die ungitickiiche
Geliebte adiiger Herkunft versucht Don Juan vor der Hôlle zu retten, und ais es ihr
misstingt, beschlieBt sie, ihr weiteres Leben in einem Kioster zu verbringen.
In den ietzten Szenen des zweiten Aktes sieht man Don Giovanni seine Quaien
besingen, wihrend das Feuer der Hôlle ihn verschuingt.
Der Schiuss des Librettos sou die Funktion des heiteren Dramas erffiulen (denn Da
Ponte nannte sein Drama Dramma giocoso in du atti, d.h. heiteres Drama in zwei
Akten): Das Drama endet mit der Hochzeit’6 des Bauernpaares und mit dem
Versprechen Donna Annas, Ottavio in einem Jahr zu heiraten. Die hirnmiische
Justiz stelit die sittiiche Ordnung wieder lier, die die Menschen selber nicht
14 MozartlDa Ponte, Don Giovanni, Berlin 1985, S. 94.
‘ Rauhut, 1003 Variationen des Don-Juan-Stoffes von 1630 bis 1934, S. 107.
16 Die Hochzeit ais Etablierung der Gesellschaftsordnung ist ein wesentliches strukturelies
Moment der Komddie. Niheres dazu im zweiten Teil der Arbeit, wo Max frischs parodistisches
Spiel mit diesem struktureHen Moment der Komôdie analysiert wird. Das versôhnliche Ende in
Don Giovanni ist ais geseiischaftiiche Kritik zu sehen: Dadurch nehmen Mozart und Da Ponte die
gesetlschaftskritische Ansicht der Komôdie im spten 19. Jahrhundert und im 20. Jahrhundert
vorweg. Max Frisch Ubernimmt die geseHschaftskritische Funktion der Komôdie und treibt sie auf
die Spitze.
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etablieren konnten. Am Schluss erschallen die frih1ichen Stimmen der Frauen und
der Manner, die von Don Juan betrogen worden sind17.
Da Pontes Libretto weist, mit einer einzigen Ausnahme (die figur
Leporelios) kaum Abweichungen von Tirso de Molinas Sttck auf. Warum wird
Mozarts Don Giovanni nun aber zum Inbegriff der ,,sinnlichen Genialitat”, der
nimmersatten Sehnsucht nach Liebe? Dem Libretto wurde in der Regel keine
groi3e Bedeutung beigemessen, die Musik war wichtiger. Die Ûbersetzungen aus
dem Italienischen bekamen mit jeder Aufflihrung neue Dimensionen und
Konnotationen, die sich von der Grundfassung immer weiter entfernten.
So kommt man dazu, dass Don Giovanni mehr aus dem Standpunkt des
musikalischen Genies Mozart interpretiert wurde, ais aus dem Libretto Da Pontes:
Don Giovanni, in Da Pontes Libretto ais kornischer Wustling dargestellt und
Verfiihrer genannt, nur weil er von vergangenen Geliebten verfolgt ist, wird mit
der Zeit zum Inbegriffder sinniichen Verflihrungskraft. Es ist Mozarts Musik, die
Don Giovanni diesen Sprung ins Mythische crm5g1icht bat.
Don Giovanni, 1787 in Prag uraufgefiihrt, brachte Mozart den grôf3ten Triumph
seines Lebens. Goethe, der 1792 einer Aufflihrung in Weimar beigewohnt halle,
sagte dazu: ,,Die Musik mUsste im Charakter des ,,Don Juan’ sein; Mozart hitte
den ,,Faust” komponieren mùssen.”18 Damit weist Goethe aufdas Grundsatzlichc
von Mozarts Oper hin (was er atich mit seinem ,,faust” erreicht hat) auf das
vollkomrnene Werk, das auf der Oberfiache reizend lustig ist. in der Tiefe aber
ernst und tragisch. Das erste Werk Mozarts, dem Goethe in Weirnar 1785
beiwohnte, ist die Entfiihrung aus dem Serait, zu dem er sich zuerst sehr kritisch
geiuf3ett bat. Die Musik, meint er, sei mittelmaBig und der Text sehr schlecht,
nach einern zweiten Versuch, ais er vom Text abstrahieren konnte, hat ihn
Mozarts Musik jedoch Uberzeugt.
Don Giovanni erlebte in der Epoche sehr groBen Widerstand von der Seite des
Publikums und der Autorittiten. Selbst Beethoven, cm groBer Bewunderer
Mozarts, lehnte die Oper kategorisch ab. Der Inhalt der Oper sei unsittlich, es
Dieses Ende missflel vielen im 19. Jahrhundert, so z. B. Richard Wagner. Deswegen wurden die
meisten damaligen Aufffihrungen gleich nach der H0llenfahrt Don Giovannis beendet. Das
angeblich ‘ersihnHche Ende passte, in der Ansicht jener Zeit, nicht zum tragischen Geschehen auf
der Btihne.
18 Gespr.che mit Eckermann am 12. Februar 1829, zitiert nach franz Rauhut, 1003 Variationen
des Don-Juan-Stoffes von 1630 bis 1934, 5. 112.
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gebe keine Einheit zwischen Musik und Handiung, das waren die VorwUrfe, die
die Zeitgenossen Mozart machten. Goethe, nicht immer ein satteifester
Gewhrsmann in Sachen Musik, bewies hier mehr Weitbiick. Er biieb der einzige,
der Mozarts Don Giovanni bis zum Ende verteidigte. In einem Brief an Goethe
schreibt Schilier 1797: ,,Die Oper stimmt durci die Macht der Musik und durch
eine freie harmonische Reizung der Sinnlichkeit und des Gemûts zu einer
schôneren Empflingnis.”9 Goethe antwortet ibm, dass die eïnzige Oper, die diesen
Anforderungen entspricht, Mozarts Don Giovanni sei. ,,Der dmonische Geist”
des Genies Mozarts, meint er spter in einem Gesprich mit Eckermann, hatte ihn
in der Gewait, so dass ,,er ausflihren musste, was jener gebot.”2° Don Giovanni
versinnbiidlicht die sinnlich bestimmte dimonische Kraft; Die Musik, was auch
Kierkegaard spiter betont, ist das einzige Medium, wodurch diese dimonische
Verfûhrungskrafi zum Ausdruck gebracht werden kann.
In der Nachwirkung der Romantik und unter dem Einfluss von Richard
Wagners Musik wurde Mozarts Oper ,,zum musikalischen Drarna
weitanschau licher Ideen”21. Don Juan wurde zunehmend zum lnbegriff des
negativen Prinzips, zur dunkien Gestalt, zum tragischen Helden, der an semer
Dimonie zugrunde geht.
Ein anderer wichtiger Beitrag zut Entstehung des Mythos ist, vie scion erwihnt,
Kierkegaards Entweder-Oder, wo er der Entstehung und der Faszination des Don
Juan-Mythos auf die Spur zu kommen versucht. Don Giovanni sicht er ais
Inbegriff des Sinniichen und das Sinniiche ist das, was im Christentum negiert
werden musste. Durch diesen Gestus des Ausschiusses der Sinniichkeit aus der
sifflichen Ordnung, durch ihre Marginalisicrung, wird das Sinniiche in die Kultur
integriert. Don Juan ist laut Kierkegaard ,,der Ausdruck des Drnonischen, das ais
das Sinniiche bestimmt ist”22, er ist kein Verffihrer, weii das Verftuhren Reflexion,
d.h. Bewusstheit voraussetzt. Don Juan benimmt sich unmittelbar, er verftihrt
nicht, sondern er begehrt, und es ist erst diese Begierde, die verfluhrerische Kraft
gewinnt. An der Unmitteibarkeit von Don Juans Handiungen erkennt Kierkegaard
Don Juans Verwandtschafi mit der Musik, denn in der Musik findet das
‘ Zitiert nach Joseph MUller-Blattau, Goethe und die Meister der Musik, Stuttgart 969, S. 36.
20 Zitiert nach Joseph Mf.iHer-Blattau, Goethe ztnd die Meister der ?i.hisik, Stuttgart 1969, S. 37.
21 Rauhut, 1003 J7ariationen des Don-Juan-Stoffes von 1630 bis 1934, 5.113.
22 Siiren Kierkegaard, Entweder-Oder, hrsg. von Hermann Diem und Walter Rest, Miinchen 1975,
S. 31 u. 57-152, zitiert nach Walter Schmitz. frischs “Don Juan”, fra,ilurt ani Main 1985, S.
131-164, Zitat S. 144.
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Unmittelbare, Unbestimmte, Dimonische den volisten Ausdruck: ,,Sinniiche
Geniaiitiit ist aiso der absolute Gegenstand der Musik.”23
Kierkegaard bringt den Don Juan-Mythos auf den Hôhepunkt. Mit diesem neuen
Mythos werden die Dichter des 20. Jahrhunderts spielen, dieser Mythos wird
parodiert, neu gestaltet und umgeschrieben.
1m Bereich der Musik crhiit Don Juan nun seine mythische Gn5Be: in Hans
Renners Buch Uber Das Wtnderreich der Oper Opern- und Operettenfithrer
kann man lesen, ,,wie Don Juan, wegen semer dimonischen Natur durci
schuidhafte Taten tragischer Vernichtung anheim fiit.”24 Andere betrachten Don
Giovanni ats ,,entfesseite Naturkraft 25 ais ,,ein nicht zu entziffernder Teig von
Gut und Bôse”, mehr ais das, ais ,,die voiiendete und endgdiltige formuiierung
dieses Mythos des modernen Mannes.”26
In der Literatur aber veriiert der Mythos seine Kraft. Don Juan veriiert seine
Vitaiitt, seinen erotischen Drang, Himmel und Hôiie haben keine Bedeutung
mehr. Das neue Don-Juan-Biid ergibt sich aus dem parodistischen Spiel mit der
Tradition. 1m folgenden werde ich versuchen, den Begriff der Parodie zu
erlUutern und den spielerischen Umgang mit diesem Mythos und mit seinen
konstitutiven Teilen in Max frischs Don Juan oder die Liebe zur Geometrie
genauer zu analysieren.
23 Kierkegaard, Ennveder-Oder, S. 137.
24 Zitiert nach f ranz Rauhut, 1003 Variationen des Don-Juan-Stoffes von 1630 bis 1934, 5. 115.
25 Friedrich Blume, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, zitiert nach Franz Rauhut, 1003
Variationen des Don-Juan-Stoffes von 1630 bis 1934, S. 111.
26 Zitiert nach Franz Rauhut, 1003 Variationen des Don Juan-Stoffes von 1630 bis 1934, S. 115.
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2. Die Theorie der Parodie
IVir habenja aile noch Asthetik
und Kunsrinasstdbe im Kopf die
durch die Parodie weggeschwemint
werden..
Eckhard Henscheid
2.1. Zur Problematik des Begriffs
Parodie ist etwas, das ,,neben’ (para) steht, sie ist eine Nachahrnung eines
schon existierenden Musters. das ihr ais Vorlage dient. In den Iiterarischen Werken
Ubernimmt die Parodie die Form ihrer Vorlage und verindert durch Ûbertreibung und
Verkehrung die Relationen zwischen den Elementen des Inhaits, d.h die Parodie ist
mimetisch und nichtmimetisch zugieich. Die Konfrontation zwischen mimetischer,
treuer Nachahrnung der Forrn und nichtmirnetischer, nichtidentischer Nachahrnung
des Inhaits erzeugt Spannung, die provokativ wirkt. Provokativ, da der Leser mit zwei
sich gegenseitig verneinenden Weltvorstellungen konfrontiert wird, der schon
etablierten Weltvorstellung und der neuen, die diese vorgeprgte Weltvorsteilung in
frage stelit. Deswegen wurde die Parodie immer ais Kampf gegen aile MaBstbe
betraclitet, MaBstabe, die den Menschen seines kritischen Geistes zu berauben
drohen, ilrn in die fessein des Klischeehaften und der,,Pseudo-Autoritten” zu
schiagen, die das Gewand des Wertvollen und des Einzig-Gtlltigen tragen.
Die beliebtesten Mechanismen der Parodie sind die T]bertreibung, die
Verkehrung und die Verzerrung. da erst durch diese Mechanismen die Unterschiede
zwischen Sein und Schein bioilgestellt werden: ,,Der Parodist b1st das ohnehin
Aufgeblasene zu einern riesigen Ballon auf, den er mit einem winzigen Einstich zum
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Platzen bringt. Er punktiert das Aufgedunsene, bis es auf seine eigentiiche Winzigkeit
zurtickgeschrumpft ist:” Parodiert werden immer diejenigen Elemente, die sich an
der Grenze zwischen zwei Ordnungen befinden, die flUssig sind, und die den
Anspruch auf Wert und Dauer haben. Die Parodie zielt darauf, eine diaiektische
Haltung der Wirklichkeit gegentiber zu entwickeln, in diesem Siirne hat die Parodie
eine aufldirerische Funktion.
Bis zum 20. Jahrhundert wurde die Parodie mit der Karikatur verwechseit,
eine gelungene Parodie erkannte man an ihrer Auswirkung: Wenn die Parodie zum
Lachen bewegte, hatte der Parodist sein Ziel erreicht. Der Auffassung der Parodie bis
im 20. Jahrhundert fehite die Dialektik, die Unterschiede zwischen Muster und
Parodie waren so kiar festgelegt, dass die Parodie nur ais Karikatur des Originals, ein
,,unernstes” Spiei mit dem Muster war. Denken wir an ,,Die freuden des jungen
Werthers” von Friedrich Nikoiai, der Goethes Briefroman in eine ins Karikierte
gesteigerte Parodie verwandeit. 1m 20. Jahrhundert ist das parodierende Werk ais
Fortsetzung des parodierten Werkes zu betrachten, das neue Werk stelit sich kritisch
zu denjenigen Werten, die in dem Musterwerk etabliert und nicht in Frage gesteiit
werden. Die Parodie, wie aile Gattungsformen der Komik, markiert die Wendung zu
einer dialektischen Weitauffassung, sie etabliert ais Dauereinrichtungen den
,,Wertzweifel und die Wertkritik”.2 Die Parodie zielt nicht darauf die Werte des
Musterwerks zu tôten (ihr ist das Musteiwerk zu wertvoii daftir) sondern sic zu
verwandein und ex negativo zu zeigen, dass sie, unter der Lupe der Parodie
aufgedunsen, unzuingiich sind.
Die Parodie setzt, so Max Frisch, voraus, ,,dass der Zuschauer gerade noch im Grunde
seines Herzens an die Sache giaubt, die zur Parodie steht.”3 Max Frisch betont, dass
sein StLick Don Juan oder die Liebe ziir Geometrie nicht nur aïs Parodie aufzufassen
und erk1irbar ist, er fûhrt das Spiei weiter, sein spielerischer Urngang mit der
literarischen Tradition ist eine Art Experiment. Er fugt Eiernente, Motive des
Winfried Freund und Walburga Freund-Spork (Hrsg.), Vorwort, Deutsche Prosaparodien ans wei
Jahrhunderten, Stuttgart 1988. S. 277.
2 Winfried Freund und Waburga Freund-Spork (Hrsg.), Vorwort, Deutsche Prosaparodien ans zwei
Jahrhunderten, S. 27$.
Max Frisch, Nachtr&gliches zu ,,Don Juan oder die Liebe zur Geornetrie”, Frankfurt am Main 2002,
S. 101.
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Musterwerks ein, die in der von ihm konstruierten Weit keinen Sinn mehr haben und
ais Reiikterscheinungen sich verfremdend4 auswirken. Er treibt das Spiel mit den
Motiven der literarischen Tradition auf die Spitze, um diese Welt, die diese Motive
ausmachen, die Anspruch auf Dauerhaftes und Wahres hat, ais Schein zu entiarven.
Die Motivparodie tritt ôfter ais die Stiiparodie vor, sic greifi konkrete
stoffliche Elernente des Musterwerks auf und richtet sich gegen dessen Scheinwerte
und Motive, mit der Absicht, ihre Unzuhinglichkeit und ihrcn Scheincharakter zu
zeigen. $ehr oft wird aber auch die Form parodiert, ,,Àhnliches [wird] mit Àhnlichem
ausgeriumt”.5 In Falie des Don-Juan-Stoffes ist die Stiiparodie auffiuuig. Die
wichtigsten Werke, die es Liber Don Juan gibt, sind Theaterstticke: Jedes neue Sttick
ist nicht nur eine Reflexion Liber Don Juan, sondern auch Uber die Gattung Drama,
denn Don Juan ist eine Theatergestait par excellence, und das Theater ist das Medium
fUr Don Juans unmittelbare Verfûhrungskraft. Eine ausfûhriichere Diskussion Uber
die Parodie der Gattung Theater erfolgt im vierten Teii der Arbeit. Zuerst wenden wir
uns der Darstellung der Grundmotive in den Don-Juan-Dramen zu und dann der
Parodie dieser Grundmotive in Max Frischs $tûck.
Der Verfremdungseffeki erinnert an Brechts ,,episches Theater”. aber Max Frischs Theaterstticke ais
,,Lehrstûcke” abzustempein, ware verfehit. Es gehc5rt zum Wesen jedes modemen Sttickes eine Weit
voiler Paradoxien auf die Bùhne zu bringen. Max Frisch auBert sich in ,,Nachtragiiches zu Don Juan”
in diesem Sinne liber die Figur des Steinemen Gastes, Inbegriff des Absotuten, das sich in seinem
Sttick verftemdend auswirkt: ,,Das Absolute — dass et es ais Steinemen Gast auftreten iasst, wird man
von einem heutigen StUckeschreiber kaum erwarten. Was solien wir mit dieser vogelscheuchenhaft
schaueriichen Erscheinung?. . .Weiche von unseren Zuschauem giaubt, dass die Toten, die man
beschimpft, tatsachlich erscheinen und sich an unsere Tafein setzen?”, S. lOi.
Winfried freund und Waiburga Freund-Spork (Hrgs.), Vorwort Deutsche Prosaparodien aus zwei
]ahrhunderteu, S. 277.
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2.2. Der verfiihrte Verfûhrer
Wie eine Wamgestalt betritt Don Juan die Btihne der Weitiiteratur. und ais
Warngestait wurde Don Juan bis zur Zeit der Rornantik betrachtet. Auch in Mozarts
Oper Don Giovanni wird Don Juan mebrmais ais ,,Schelm” (Leporello), ais
,,Verbrecher”, ais ,,Ehrvergessner” (Donna Anna), Sûnder (Zerlina, Masseto,
Leporeiio) bezeichnet. Don Juans ,,toiie Abenteuer” (Leporelio) passen nicht in den
Rahmen der etablierten gesellschaftuichen Ordnung und werden ais moraiisch
fragwtîrdig betrachtet.
Wie schon in der Einfiihrung erwhnt, entwarf Kierkegaard im Jabre 1843 seine
theoretischen Gedankcn Uber ,,die unmittcibaren erotischen Stadien oder das
Musikalisch-Erotische”, wo Don Juan ais Vertreter fUr das dritte Stadium des
Erotischen auftritt. Das ist der entscheidende Bruch mit der iiterarischen Tradition,
die Don Juan ais Warngestalt geprgt batte. Kierkegaard ist der erste, der mit Don
Juan den Begriff der Verfiibrung ais ,,sinniicher Geniaiitt” assoziiert. In seinem
theoretischen Aufsatz beachtet er weniger das Libretto, fUr ihn ist Mozarts Musik der
wichtigste Teii. Die Begierde, die 1m Libretto ,,Frevei” und ,,$Unde” des KUrperiichen
genannt wurde, ist fUr ihn ,,die Begeisterung des Fieisches aus des Fleisches eigenem
Geist.”6 Die Begierde ais ,,Sprengkrafi aus dem Inneren”, ist ais ,,absolut gesunde[s],
sieghaft[es], triumphierend[es], unwiderstehiichtes] und dimonisch[es] Prinzip des
Lebens zu sehen.”7 Durch diesen Bruch mit der reiigiôs geprigten Tradition, die die
Begierde ais SUnde, frevel abgestempeit hat, wird die Begierde ais Prinzip ins Leben
integriert. Dieser in Kierkegaards Epoche erstauniiche Bruch mit der iiterarischen
Tradition wird seiber zur Tradition8: Die schicksalhafte Verwandiung in ein Requisit
der Tradition ist Aniass fUr neue Versuche, die im Laufe der Jahrhunderte erstarrten
6 Kierkegaard, Entweder-Oder, Zitat S. 143.
Kierkegaard. Entweder-Oder, S. 142.
8 Man muss nur an den oft verwendeten, liberali bekannten Satz ,,Er ist ein Don Juan!” denken, uni zu
sehen, dass mit der f igur Don Juan ein verflihrerischer Mann gemeint ist, dessen Schônheit und
Verfiihrungskraft unwiderstehlich sind.
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Figuren zu verwandeln, ihnen ein neues Leben einzuhauchen, sie von den Requisiten
der Vergangenheit zu befreien.
Eine Reiikterscheinung des Don Juan-Stoffes ist das Motiv des Verfiibrers,
das wichtigste Motiv, das parodistisch umgedreht wird. Schon in Horvaths Sttick
erscheint Don Juan ais der aus dem ersten Krieg9 heimkehrende Soldat, der nicht
mehr verftihrt, sondem verfflhrt wird. Das Motiv des rastlosen Verfiihrers wird
parodistisch umgekehrt. In seinem Vorwort zum Stûck sagt Horvath, dass Don Juan
,,der grol3e Verftihrer [ist], der immer und immer von den Frauen verfiihrt wird”°.
Don Juan macht in Horvaths StUck verschiedene Wandiungen durch, die den Bruch
mit der Tradition signalisieren: von einer frevelhaften, widerwirtigen Gestalt (Tirso
de Molina), wird er zu einer tragikomischen Gestalt (Mozart). In Horvaths Stûck ist
er eine tragische Gestalt, deren tragische Schuid ist, ,,dass er seine Sehnsucht immer
wieder vergisst oder gar verhiimt”, seine eigentliche Liebe ist der Tod, den er in
euler Winternacht findet. Seine Tragik ist, dass er sich von mehreren Frauen
verfûhren fflsst, aber dass er von keiner wirkiich geliebt wird. Er wird mit seinem
eigenen Ruf der grol3e Verftihrer aller Zeiten zu sein, konfrontiert. Weil er sich
verweigert, sie zu verfiibren, erkennen ihn die Frauen nicht mehr. Er giaubt selber,
dass er infolge des Krieges ein besserer Mensch geworden ist, er seiber muss
gestehen, dass er bleibt, was er ist. Horvath versucht zu zeigen, dass Don Juan den
gewaltigen Krallen der Tradition nicht entrinnen kaim, dass jeder neue Versuch, dem
Ritsel Don Juan auf die Spur zu kommen, scheitert: ,,das Ritsel Don Juan wurde in
mannigfacher Weise zu lôsen versucht, seit Hunderten Jahren, aber das RÈitsel ist
unk5sbar.”2 An dieser Stelie muss man an Blumenbergs Arbeit am Mythos wiederurn
eriimem, wo dieser Uber jede neue literarische Verarbeitung eines Mythos bemerkt:
,,Es gibt kein Ende des Mythos, obwohl es die asthetischen Kraftakte des
Zuendebringens immer wieder gibt.”3 Es gibt kein Ende, weii jeder Mythos zwei
Eigenschafien hat: Er ist eine Geschichte von ,,hochgradiger Bestndigkeit” und
Die parodistische Verkehrung, die schon im lite! zu erkennen ist, ist in diesem fa!1 die P!atzierung
Don Juans in das zwanzigste Jahrhundert.
10 Odon von Horvath, Don Juan komnit ans dem Krieg, frankfurt am Main 2001, S. 12.
Horvath, Don Juan ko;nmt aus dein Krieg, S. 12.
12 Horvath, Don Juan koinint aus dein Krieg, S. ii.
13 3!umenberg, Arbeit am Mvthos, S. 685.
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zugleich von einer proteushafien Ànderungsfahigkeit, die zur Erprobung neuer
literarischen formein reizt. Der narrative Kern ist so bestndig, dass die
Motivkonstellation, die diesen Kem ausmachen, in jedem neuen Werk anwesend ist,
verndert, entstellt, Ubertrieben oder untertrieben, immer neu gemischt werden die
Relationen zwischen diesen Motiven.
2.2.1. Don Juan oder die Liebe zur Geometrie
Die parodistische Intention Max Frischs, sein spielerisches Umgehen mit dem
tradierten Stoff erkennt man schon im Titel Don Juan oder die Liebe zur Geornetrie.
Don Juan, der, der traditionellen Oberlieferung gemif3, sich nach sinniicher Liebe
sehnt, liebt die Geometrie. An die Stelle des HeiBblutigen tritt also die kLihle
Wissenschaft. Schon am Anfang des ersten Aktes sorgt dieser Aspekt fur Spannung.
Vom Gesprich Don Tenorios, Don Juans Vater, mit Pater Diego erfiihrt man Uber
Don Juans wahre Geliebte, die Geornetrie:
TENORJO: (...) Seine Geliebte, sagt er mir ins Gesicht, seine Geliebte sei die
Geometrie...’4
Der spannungsvolÏe Verlauf des Stûckes ist dadurch angekundigt, dass die anderen
figuren des Sttickes empôrt sind, dass Don Juan gegen seinen tradierten Ruf ais
Verfûhrer handeit. Wie geht die Geschichte weiter? Wie handeit ein Don Juan. der
die Geometrie liebt und nicht die Frauen?
Zuerst sei der Grundriss der Handiung kurz dargestelit. Das Stflck spielt im
durch Pfauenscbreie und das Gerausch der Palmen rnysteriis aufgeladenen
14 Max frisch, Don Juan oder die Liebe zur Geometrie, Frankfurt am Main 2002, S. 8. Hinweise
kflnfiig im Text.
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,,theatralischen” Sevilla, in .,eine[rJ Zeit guter KostUme’. Die Hinweise auf die
Tradition failen auf: Sevilia ist der Geburtsort Don Juans, mit der Platzierung des
Sttickes in ,,die Zeit guter KostUme’ spieÏt Max Frisch darauf an, dass Don Juan eine
BtÏhnengestalt, ,,eine Roue”5 ist, die Geburt der Phantasie eines Stiickeschreibers.
Max Frisch Ubernimmt die Zeit- und Ortsangaben der iiterarischen Tradition, entsteiit
Don Juan jedoch bis zur Unkenntlichkeit und setzt die anderen Motive, die bei Tirso
de Molina und bei Mozart eine wesentliche Roue spielen, zu einfachen Requisiten
herab. Wie in der literarischen Tradition lisst Don Juan fUr seine eigene Hochzeit auf
sich warten.
TENORIO: Und wenn der Liimmel Uberhaupt nicht kommt? Schon ist es
Mitternacht. (...) Er bat kein Herz, ich sag’s...”6
Das spite Erscheinen Don Juans auf der BUhne ist ein Kunstgriff, ein Anlass dazu,
die anderen Protagonisten sprechen zu lassen. Den ersten Akt ôffnet Donna Elvira,
die Mutter der Braut, die ungeduldig auf Don Juan wartet:
DONNA ELVIRA: Ich bin die Mutter der Braut, aber ich komme mir brutlicher vor
ais mein Kind.17
In dieser Figur scheint Max Frisch zwei Gestalten coliagiert zu haben: Donna Elvira.
die betrogene reisende Geliebte in Mozarts Oper und die Mutter Donna Aimas, die in
keinem Sttick eine wichtige Roue spielt, sie wird ja kaum erwihnt. Ihre Roue spiiter
im Sttick bleibt unwichtig, sie ist die erste Frau, von der sich Don Juan verfiibren
kisst. Diese Sequenz ist jedoch nicht schwerwiegend fUr den Ausgang des StUckes:
Sie zeigt nur, dass Don Juan seinem tradierten Ruf anheim faut.
Spiter erffihrt man von Don Juans Vater, dass Don Juan im Bordel!. das selbst aile
Bisch5fe frequentiert haben, Schach gespielt hat.
‘ frisch Nachtrdgliches, s. ioi
16 Frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 8. Die gleichen Worte spricht aucb Leporello in Mozarts Oper:
LEPORELLO: ,,Wenn ibre Kiagen
ihn noch nicht rUhren,
Dann ist sein Herz
So hart wie Stem.”
17 Frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. il.
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TENORIO: Spaniens bertihmte Kupplerin, sie, die sogar Bischôfe zu ihren Kunden
macht, aber nicht meinen Sohn, nicht meinen Soim. Und was habe ich scion bezahit!
Und wenn er schon einmal im Bordeil sitzt, so spielt er Schach. Ich habe es selbst
gesehen. Schach!”18
Die Emp5rung Don Tenorios weist darauf hin, dass das Moraiisch-Verwerfliche in
dieser neuen WeÏt ais Norm giit und das Schachspielen im Bordel! ais VerstoB gegen
diese Norm: ,,nicht die Verfûhrung wird negativ eingeordnet, sondern das Nicht
Verftihren.”9 Don Juans Benehmen entspricht nicht der literarischen Tradition und
verkehrt auch die in der gesellschafflichen Norm integrierte Roue des Bordelis. Diese
Umdrehung parodiert nicht nur die literarische Tradition sondern auch die neu
entstandene Gesellschafisordnung und entlarvt beide ais unzulanglich und
hinterfragbar.
Die Hochzeit sol! wihrend der Nacht stattflnden, indem aile Gste, der Briutigam
und die Braut selber Larven tragen sollen. In der auf die heidnische fastnacht
anspielende Hochzeitsnacht sol! sich das Ehepaar finden und erkeimen. Nicht zuflillig
lisst Max Frisch den Pater Diego im Gesprch mit Donna Anna, der Braut, die ihren
Brautigam nicht kennt aber ilm finden muss, den Sinn der heidnischen Fastnacht
erklaren: die von den Heiden ,,wilde Nacht” genannte Fastnacht, war ein ..wiister
Braucli”, denn niemand wusste in dieser Nacht, mit wem er sich gepaart hat. Die
Christen, fUhrt er fort, haben dieses Fest tibernommen und haben der Fastnacht einen
anderen Namen gegeben: ,,die Nacht des Erkennens”:
PATER DIEGO: Braut und Brutigarn waren fortan die einzigen, die sich in dieser
Nacht umarmen durften, gesetzt, dass sie einander erkannten aus allen Larven
heraus: kraft ihrer wahren Liebe.2°
Von der weiteren Entwicklung der Komôdie erffihrt man, dass das Christentum, aus
dessen Geiste Don Juan geboren wurde und ,,de[r] fromme Sinn” dieser Nacht des
Erkennens parodiert werden. Donna Aima, die Braut und Don Juan, der Brautigam
erkennen sich wahrend der Nacht, aber danach finden sie sich nie wieder.
18 frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 8.
19 Hans J. Jakobs, Don Juan heute: die Don Juan-Figur im Drama des zwanzigstel? Jahrhunderts:
Mythos undKonfiguration, S. 278.
20 frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 19.
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Don Juan tritt erst spAter im ersten Akt auf: Dargestelit wird zuerst sein Versuch, sich
der konventioneilen Hochzeit zu entziehen. Mit seinen Fiuchtversuchen ist die
tradierte Literatur vertraut; was aber Max Frisch parodiert, ist sein Ruf ais Verfiihrer,
der ailen Frauen verspricht, sie zu heiraten. In Max Frischs Komidie muss Don Juan
eine frau heiraten, die ibm dank semer heroischen Taten in Cordoba von Don
Gonzaio, dem Vater der Braut, versprochen wurde. SpAter im GesprAch mit seinem
Freund, Don Roderigo, erfahrt man, dass er keine heroischen Taten begangen bat,
dass sein Heldentum eine phantasievolle Erfindung ist. Dadurch entiarvt sich eine
Gesellschafi ais System verkalkter Vorsteliungen, in das sich der Einzeine einfligen
muss, eine Problematik, die im gesamten Werk Max Frischs eine Hauptroiie spieit.
Die Faischheit und die Verlogenheit der Geseilschafi kommen mehrmais zum
Vorschein: 1m zweiten Akt iobt Pater Diego die Ehe Don Gonzaios, ais ,,die einzige
voiikommene Ehe”21, nachdem er in dem ersten Akt ais Nebenbuhier von dessen Frau
die Btllme betritt. Die Intermezzi spielen in diesem Sinne die wichtigste Roue: da
beherrscht Celestina, Spaniens griBte Kuppierin, die Btihne, ein Kunstgriff, der zeigt,
wie die Ideaie und die Normen dieser Geseilschaft von ,,durchscbnittiicher
Veriogenheit”, wie Frisch es formuiiert, zu Ïeeren Begriffen herabgesunken sind. Die
grol3en Herren der Geseilschaft, die Uber Moral und Sitte predigen, werden selber zu
Marionetten, zu komischen Roiien herabgesetzt:
CELESTINA: In der Unterwasche nmIich sind sie komisch, gerade die
feinen Herren. Piôtzlich entsetzt sie ein Rosa oder Lila 22
Dieser Geseiischaft, zu der auch die Ehe ais geregelte Norm gehôrt, wiii Don Juan
entkommen. Nach dem mysteriôsen nAchtiichen Treffen im Park23 erkennen sich Don
21 frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 27.
22 frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 41.
2 Die Szene ist eine Anspietung auf BUchners Romantik-Satire Leonce und Lena. Wie Leonce und
Lena wollen sich auch Don Juan und Donna Anna der Hochzeit entziehen, aber die Flucht bringt sie
niiher zueinander. Sie treffen sich im Park, vermummt, ohne die Identitàt des anderen zu kennen und
verlieben sich ineinander. Das Sttick endet mit einer heiteren Hochzeit, den Prinzipien der Komiidie
gemal3. Max Frisch treibt die satirische Intention Bûchners auf die Spitze, indem et die Spannung
zwischen tdentitt und Identitatsverlust nicht auflôst. Das Spiel zwischen Schein und Sein wird ins
Unendiiche ver1ngert: Was ais Sein giit, entlarvt sich ais Schein. Vor diesem Spiei, das einer
unendiichen Keftenreaktion gleichkommt, verliert der Zuschauer den Hait. une versôhnliche,
widerspruchsfreie Weit darzustellen ist, wie auch Bûchner zeigt, unmôglich.
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Juan und Donna Aima vor dem Priest, aber in dem Moment, in dem die beiden
schwôren sollen, dass es keine andere Liebe in ihren Herzen sein wird, kann Don
Juan niclit schwôren.
DON JUAN: Nur wegen Weihrauch und Posaunen, Papa, kann ici nicht
schwôren, was ich nicht glaube, und ich glaube mir selbst niclit mehr. Ich
weil3 nicht, wen ich tiebe.24
Die erste Reaktion Don Gonzalos, des Vaters der Braut, ist eine Aussage, die Don
Juan bedrolit, in seine durch die literarische Tradition fixierte Roue zu fallen:
,,Verftihrer” schreit er und wie in allen tradierten Stflcken nimmt er den Degen heraus
und fordert Don Juan zum Dueli. Ein neuer Versuch, semer literarischen Fixierung zu
entfliehen ist Don Juans Ablehnung des Duelis. Seinem Ausruf ,,Ich môchte aber
nicht titen!” kaim man seine Weigerung, sich zu einer erstarrten Roue zu figen,
ablesen. In dieser Szene wird die Zitathaffigkeit der Charaktere mehrmals betont:
Indem Don Juan sich verweigert, seine Roue zu Ende zu spielen, spielen die anderen
hartnckig ihre Rollen. Der zweite Akt endet mit dem Entschluss des Komturs, ,,den
Verffihrer” zu jagen und ihn zu bestrafen: Ein Motiv im Sinne der tradierten
fJberlieferung.
Der zweite Akt enthJt zwei weitere Motive des Stoffes. Nachdem Don Juan
die Ehe ablehnt, landet er im Zimmer semer Schwiegermutter, was seinen Vater tôtet.
Daran erkennt man das bIoJ3e Zitat aus der literarischen Tradition, und die Gefahr, die
Don Juan eingeht, in jedem Augenblick in seine Roue zu fallen. Warum aber Don
Juan mit diesem Gestus ins Zitathafie fut, erkhirt er selber: Enttiuscht, dass seine
zuktinftige Braut Donna Aima, also die vom Schicksal ihm pridestinicrte Frau
diejenige war, die er zuf&llig wahrend der Nacht im Park getroffen hat, verliert er den
Glauben an eine einzige ifir ihn bestimmte Liebe. Die Austauschbarkeit der Frauen,
die er triffi, und die Zufauligkeit der Begegnungen schockieren ihn dermaBen, dass er
die Abgrûndigkeit der Liebe sieht und sich in die Geometrie, in ,,das andere Extrem
der Abstraktion”25 flUchtet. Dieser zweite wichtige Aspekt durchstreift leitmotivisch
21 Frisch, Die Liebe zur Geometrie, 5. 33.
2 Michael Butier, ,,Die flucht in die Abstraktion. Zu Max frischs ,,Don Juan oder die Liebe zur
Geometrie”, in: Walter Schmitz (Hrsg.), Frischs Don Juan”, frankfurt am Main 1985, S. 289-30$,
Zitat S. 289.
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das ganze Drama, die Geometrie ist das einzige, wonach sich Don Juan sehnt. In der
Geometrie hoffi er zu finden, was er in der Wirkiichkeit nicht finden konnte: Das
Ntichteme, das Genaue, das Schicksalhafte und nicht das Zufallige. In der Geometrie,
die vom ,,Sumpf unserer Stimmungen” befreit ist, gibt es keine Zufaiiigkeit, keine
Austauschbarkeit:
DON JUAN: Jenseits des Weihrauchs, dort wo es kiar wird und heiter und
durchsichtig, beginnen die Offenbarungen; dort gibt es keine Launen,
Roderigo, wie in der menschlichen Liebe; vas heute giit, das giit auch
morgen, und wenn ich nicht melir atme, es giit ohne rnich, olme euch.26
Dieser dritte Akt, in dem Don Juan mit seinem Freund Don Roderigo Liber Geometrie
spricht, ist der Kemakt des StUckes, im dem Don Juan fast sentenzmassige Sitze
ausspricht, die seinen Giauben dem Leben und der Wirkiichkeit gegenilber zum
Vorschein bringen. Um am Leben zu bleiben, sagt Don Juan, muss der Mensch an der
Oberflche des Lebens bleiben, die Tiefe der menschiichen Seeie ist so abgriindig,
dass euler seinen Hait veriiert.
DON JUAN: Stûrze dich nie in deine Seele, Roderigo, oder in irgendeine,
sondem bleibe an der blauen Spiegelfiache wie die tanzenden Miicken ûber
dem Wasser.. 27
Der $atz erinnert an eine andere Stelle des Intermezzo vor dem ftinfien Akt: ,,Warum
hat’s die Wahrheit in Spanien so schwer?”, fragt sich Celestina, auch sie eine
Randstindige, eine Rebellin, die sich der Verkaikung in euler erstarrten Weitordnung
zu entziehen versucht. Frischs Kritik tritt noch einmal scharf auf: Der Mensch ais Teii
einer gesellschaftuichen Ordnung baut ein ganzes System von strengen, zur Absurditit
neigenden Normen, um der einfachen Wahrheit zu entgehen, um eine Weit zu
schaffen, die seinen eingeschrankten Vorsteilungen entspricht. Diese sequenzieiien
Àul3erungen sind im ganzen $tUck verstreut und bauen ein neues Don Juan-Bild, das
dem Mythoshafien niher liegt.
26 Frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 49.
27 frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 51.
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Don Juans ,,flucht in die Abstraktion”, in die Geometrie, das von der literarischen
Kritik ais narzisshafte Flucht vor dem ,,Verlust seines Ich in einer
Liebesbeziehung”28, ais ,.$innbild der totalen Mnnlichkeit’29 interpretiert wurde,
macht aus einem musikalischen Don Juan, dessen Begierde absoiut sieghaft,
triumphierend. unwiderstehiich und d.rnonisch”3° ist, einen reflektierten Don Juan.
der Liber die $chpfung, die den Menschen in Mann und Weib gespalten hat,
nachgrtibeit:
DON JUAN: Welche Ungeheuerlichkeit, dass der Mensch allein nicht das
Ganze ist! Und je grôller seine Sehnsucht ist, ein ganzes zu sein, umso
verfluchter steht er da, bis zum Verbiuten ausgesetzt dem anderen
Geschlecht.”31
Sein Versuch, allein Ganzes, Einheit zu sein, betrachtet Johannes Werner in seinem
Aufsatz Ein trauriger Hetd. Vorgeschichte und thematische Einheit von Max Frischs
Don Juan oder die Liebe zur Geornetrie ais eine Art Hybris32, die gegen das
Natûriiche verstôl3t. Don Juan gehôrt aber, wie Ernst Bioch in seinem Buch Das
Frinzi Hoffimng bemerkt, zu den ,,Leiffiguren der Grenzuberschreitung”. In Max
Frischs Drama ûberschreitet Don Juan nicht nur die Grenze aller soziaien Normen.
womit die tradierte Literatur scion vertraut ist, sondern auch die Grenzen dieser
tradierten Literatur. Der Einfaii Max Frischs, einen reflektierenden Don Juan
darzusteiien, ist ein Kunstgriff, auf der einen Seite Don Juan ais eine Gestalt der
Grenzûberschreitung darzustellen (und so bieibt Max frisch in der literarischen
28 Vgl. z.B. Michael Butier, Die fÏucht in die Abstraktion. Zu Aia frischs ,,Don Juan oder die Liebe
zur Geometrie. Max frisch selber spricht Liber die Angst Don Juans “sich selbst zu t.uschen, sich
seibst zu verlieren”, Frisch, Nachtrtigliches zu Don Juan, S. 94.
29 Siehe Johannes Wemer ,,Ein trauriger HeId. Vorgeschichte und thematische Einheit von Max
Frischs Don Jttan oder die Liebe zur Geo,netrie”, in: Walter Schmitz (Hrsg.), frischs ,,Don Juan
frankfurt am Main 1985, S. 263-285, Zitat S. 263.
° Kierkegaard, Entweder-Oder, S. 142.
Frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 8$.
32 Dazu schreibt frisch selber in ,.Nachtragliches”, dass Don Juan der Inbegriff der Hybris ist, weil et
,,aliein, Mann ohne Weib, der Mensch sein will.” Das ist ein Grund daflir, fùhrt Max Frisch fort, Don
Juan nie ais aiten Mann darzustellen, er tvre in seinem Widerwiiien gegen die Schôpfung, ein
,,pueriler” ,,peiniicher Narr”, S. 98.
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Tradition), auf der anderen Seite diese literarische Tradition anzugreifen33 und sic
verwandlungsfahig zu machen.
Der reflektierende Don Juan kennt die Langeweile und die Schwermut, die gegen die
vitalistische Kraft des ,,musikalischen” fixierten Don Juan verstôBt: ,,die Langeweile,
die nicht ghnt, sondern Possen reiBt; die Langeweile eines Geistes, der nach dem
unbedingten dtirstet und glaubt erfabren zu haben, dass er es nie zu finden vermag.”34
Es ist Romano Guardini, der auf Max frisch einen groBcn Einfluss ausgetibt hat.
fJber den SchwermiJtigen sagt der spanische Philosopli, dass er veriangt ,,dem
Absoluten zu begegnen, aber ais Liebe und Schônheit... Es ist das Verlangen nach
dem, was PÏaton das eigentliche Ziel des Eros nennt...”3 Der tradierte Don Juan
suchte die Volikommenheit in der Summe aller verftihrten Frauen zu finden, da er
aber gescheitert ist, wendet er sicli der Geometrie zu, da hier aile Regein und Gesetze
stimmen und der Zufalligkeit des menschlichen Daseins nicht unterworfen sind.
1m letzten Akt, nachdem Don Juan seine HYÏenfahrt inszeniert, befindet sich
Don Juan in der wahren Hi1e, der der Ehe36, mit der ehemaligen Dirne Miranda.
Mirandas Warnung ,,Icb sehe dein Leben: voil Weib, Juan und olme Geometrie”
erfûlit sich. In dem scheinidyilischen Paradies, in der spanischen Gegend Ronda, lebt
Juan ais verheirateter Mann, dessen Frau Miranda cm Kind von ibm erwartet. Mit
bitterer Ironie schliel3t Max frisch den letzten Akt. indem er Don Juan in der
Alltagsroutine der Ehe und in den bûrgerlichen Gewolmheiten darstellt. Der letzte
Akt endet symbolisch mit Don Juans und Mirandas Ausruf: ,,Mahlzeit”. Damit wird
Don Juan zu dem herabgesetzt. wogegen er am hartnickigsten gekimpft hat: Zu einer
Roue in der fest reglernentierten, streng geordneten Gesellschaft. Auch an der
Geometrie scheitert er, weil die Geornetrie keine wahre Liebe war, sondern eine
flucht vor sich seiber und vor den anderen37. Das Ende des StUckes kann man ats
in diesem Sinne ist die Bemerkung von Michaet Butier richtig, dass Max Frisch ein Moraiist ist, der
,,sowohI in der Tradition, ais auch gegen sie schreibt”. Siehe Michael Butier Die Fhtcht in die
Abstraktion, S. 304.
Frisch, Nachtragtiches, S. 100.
Romano Guardini. zitiert von Max Frisch in Nachtrdgliches, S. 100.
36 Byron, ais et seinen Don Juan schrieb, wusste nicht ob et Don Juan ,,in der Hôiie oder in einer
IUckiichen Ehe enden lassen soute”, zitiert nach Johannes Wemer, Ein trauriger Held, S. 276.
Dazu schreibt Max Erisch, dass Don Juans verhingnisvo1tes Schicksai ist, ohne Du zu bleiben. Sein
einziger Freund Don Roderigo ersticht sich, ais et erfhrt, dass Don Juan seine Braut verflhrt hat. Ober
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Warnung interpretieren; Max frisch bat in seinen Romanen und Stiicken mehrrnais
vor der Trivialisierung der Kultur gewamt. Die Kuitur, vor ailem die Literatur, so
Frisch, ist nicht mehr imstande, die Kiufi zwischen Individuurn und Geseiischaft zu
Uberbrticken, sie ist zu einem ,,faden Lebensersatz”38, zum Kuiturbetrieb
herabgesunken. Die Geselischaft wird in Max Frischs Don Juan oder die Liebe zur
Geometrie ais $ystem erstarrter, erschipfier Denk- und ErÏebnismuster dargesteilt,
die auch den hartnickigsten Anfechter39 verschlingt.
2.3. Mille e tre
Mozarts Oper fangt mit dem empôrten $chreien der Donna Anna an:
Weinend, sich die Brust zeneiBend erzahlt sie, wie Don Juan heimlich in ihr Gemach
eingedrungen ist und, in dem Gewand ihres Verlobten Don Ottavio, sie zu verftibren
versucht hat. Von Anfang an definiert sich Don Juan in Relation mit mindestens einer
von ibm verftihrten Frau. Laut Leporellos Register verffflwt er 1003 Frauen in
Spanien, und fLir diese Freveltat muss er in der Hôlie biissen.
Diese ZahI 1003 ist ein mythenbiidendes Eiement, das dem Don-Juan-Stoff tief
eingescbrieben ist. Zweifelsohne Allusion an die 1001 der arabischen Nachte, ist die
Zahi 1003 Zeichen einer ,,Pseudogenauigkeit”40, die den Eindruck erweckt, das
Register der verftihrten Frauen sei keineswegs abgeschlossen, sondern Don Juans
Verftihrungskraft entfaite sich unendiich weiter. In Tirso de Moiiinas $ttick fuit
den Grund dieser Verftihrung spricht Don Juan selber: ,,Ich ertrage keine Freunde, die meiner sicher
sind.”, frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 50.
Michael Butier, Die Ftucht in die Abstraktion, S. 302.
Vgl. Michael Butier, Die Flucht in die Abstraktion, 5. 304: ,,Ein Mann, der die Masken semer
Mitmenschen durchschaut, ffihlt dergleichen gesellschafthichen Leere, die er kritisieren will, selbst zum
Opfer.”
° Brigitte Wittmann, ,,Tausendunddrei”, in: Brigitte Wittmann (Hrsg.), Don Juan: Darstetlung und
Deutung, Wissenschafihiche Buchgesellschaft, Darmstadt 1976, S. 369-407, Zitat S. 385.
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Leporello ais Kontrastfigur nicht auf, erst in Mozarts Don Giovanni wird Leporeilo
zum reflektierenden Diener, der sich Uber seinen Herrn mokiert. Man darf nicht
vergessen, dass fast aile Don-Juan-Fassungen Leporelios Eifersucht zeigen, der seiber
Herr sein wiii, der sich aber immer mit den von Don Juan abgelehnten Frauen
zufrieden geben muss. Leporello ist ein F1scher, aber ein witzig-komischer, in Da
Pontes Libretto ist seine genialische Gewitztheit seiber verfiihrend. Semer genauen
Buchfûhrung gemB, deren Genauigkeit aber zweifelhaft ist, habe Don Juan viei mehr




Hundert in Frankreich, in der Ttirkei einundneunzig,
Aber in Spanien sind es schon tausendunddrei.4’
Diese Details parodieren die schon etablierte Zahi 1003, die, in diesem neuen
Zusammenhang, von anderen genauen Zahien umgeben, ibre Zauberkrafi, ibre
,,iyrische Toilkûhnheit”, wie sie Kierkegaard bezeichnet, veriiert. Da Ponte parodiert
durch diese fJbersteigerung Don Juans Verftihrungskrafi, die Zauberzahi wird in
diesem neuen Zusammenhang entzaubert und Don Juan seiber in eine kornische Figur
verwandeit. Wirft man einen Biick auf die EntwickÏung dieses Kernmotivs, bemerkt
man sofort, dass aile spateren Fassungen des Don Juan-Stoffes mit diesem Motiv
spielen oder es einfach weglassen, weii Don Juan seiber grundsatziiche Wandiungen
durchhiufi. Man muss sich fragen, wie Margaret Dietrich im Vorwort zu dem Buch
Don Juan von Joachim Schondorff bemerkt, ob die Grundmotive der Bestrafung und
der Liebesabenteuer Don Juans noch so aktueii sind wie in Tirso de Moiinas oder in
Mozarts Epoche. Aber eben dieses Wegiassen der Zahi 1003, die neben anderen
Motivkonstanten zur Entstehung und zum Fortbestehen des Don-Juan-Mythos dient,
hait den Mythos wach: Jede neue Umformung des alten Motivs, jedes neue Spiei
akzentuiert dieses Motiv. Paradoxerweise muss Don Juan, samt den Kernmotiven, die
den Don Juan-$toffbilden, entzaubert werden, damit er seinen Zauber behaiten kann.
41 Mozart/Da Ponte, Don Giovann S. 94.
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Ich habe gezeigt, dass die Stiicke des 20. Jahrhunderts dazu tendieren, Don
Juan zu einem verfiïhrten Verfûhrer darzustelien: Don Juan ist Opfer seines Rufes,
dem er zu entgehen versucht. aber je stiirker sein Widerstand, desto schiimmer sein
Scheitern. Wenn sich Don Juan weigert, seinen Ruf ais Verffihrer fortbestehen zu
iassen, dann eriebt auch die Zahi semer Liebschaften einen betrachtlichen Absturz. In
Horvaths Sttick wird Don Juan von semer Sehnsucht nach einer einzigen Frau bis in
den Tod getrieben. Der Diener, der die Buchftihrung sorgt, verschwindet in seinem
Drama, Zeichen dafiir, dass die Zahi der verfûhrten frauen stark gesunken, dass die
Zahi unwichtig geworden ist.
In Don Juan oder die Liebe zur Geometrie, wo Leporello ais Zitat erscheint, spielt er
die gleiche Roue wie in Da Pontes und Mozarts Oper: Wie Leporelio in Don
Giovanni exakt Buch fiihrt und die genaue Zahi der von Don Juan verftihrten frauen
kennt, so kûndigt er in frischs Sttick die dreizeim Frauen an. die Don Juan angebiich
verfU1irt hat. Die Zahi der verftihrten Frauen ist offensichtlich gering im Vergleich
mit der beriihmten mille e tre. tlber die Pseudogenauigkeit der Zahi iiul3ert sich Max
Frisch in Nachtrcigliches, wo er bemerkt, dass die mythenbiidende Zahi mille e tre an
sich komisch ist und nicht abstol3end, ,,weii die [die Zahi] zahit, wo es nichts zu
zahien gibt; in Worte Ubersetzt, heil3t diese Zahi: Don Juan bleibt ohne Du.”42 An
dieser Steile muss man sich fragen, warum Max Frisch eine so geringe, trotzdem
pseudogenaue Zahi auswiihlt. Das Register, obwohl viel geringer, spiegeit Don Juans
Unruhe und seinen nie zu stillenden Drang wider, dem Gespenst der totaien
Stimmigkeit nachzuiaufen, die er nicht einmal in der Geometrie findet43. Je mehr er
versucht, in der Vieifait eine Einheit zu finden, desto gri13er ist seine Enttauschung,
und desto abgrtindiger seine Einsicht, dass sein Drang ihn in den Tod ftihrt.
Deswegen lassen ihn vieie Autoren die Versôhnung im Tod finden: Sternheim sendet
ihn auf das Kampffeld und lisst ihn heroiscli sterben, Horvath schickt ihn zu semer
gestorbenen Geliebten, zu deren bd er seiber beigetragen hat. Mille e tre, ais
groteske detaiilierte Aufzih1ung der verfiihrten Frauen, weist darauf lin, dass Don
Juan die Frauen ais untereinander austauschbar betrachtet: Er verfûhrt
42 Frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 94.
u Vgl. dazu Pierre Brunel, Dictionnaire de Don Juan, Paris 1999, S. 165: ,,Le catalogue devient alors
désillusion et présente un séducteur perpétuellement déçu dans la poursuite de l’idéal...”
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Bauerimidchen, Dirnen, Hofdamen, alte und junge, schLne und hassiiche Frauen,
die ohne Namen bleiben, die einer Kategorie subsumiert werden. In Max Frischs
Stûck treibt diese Austauschbarkeit der Frauen Don Juan zum Walrnsinn, und der
einzige Ausweg, den er gefunden zu haben glaubt, ist die Geometrie.
Es gibt aber immer eine Frauengestalt, die diesem Register ein Ende setzt: es ist
Donna Anna, die Tochter des Komturs, die die Verbindung Don Juans mit dem Tod
veranlasst. Dieses Motiv und diese funktion Donna Annas taucbt zuerst in Tirsos
Sttick auf, wird von Mozart Ubernommen und in eine Motivkonstante des Don Juan
Stoffes verwandelt. FUr sic k.mpft ihr Vater, der Komtur, mit Don Juan und fUr ihre
Ehre stirbt er. fUr sic sucht er. sich auch im Jenseits an Don Juan zu rchen. Pierre
Brunel ist in seinem Dictionnaire de Don Juan der Meinung, dass Donna Anna,
indem sic fUr ihre Liebe zu Don Juan in den Tod geht, ihn vor der HUile rettet44. In
Tirso de Molinas Stûck wird sic flûchtig erwhnt, erst in der Rornantik gewinnt
Donna Anna eine wichtigc Roue, die der letzten und hôchsten Geliebten Don Juans,
die seinem Drang nach Liebe gewachsen ist. E.T.A. Hoffmann, cm grof3er Anhinger
von Mozart, der auch die Môglichkeit gehabt bat, die Oper Don Giovanni zu leiten,
reduziert den ganzen Konftikt auf die Beziehung Don Giovannis zu Donna Aima, die
er ais die Gegenspielerin Don Giovaimis sieht. ilire Liebe, wie die Liebe Don Juans,
ist die tragische Liebe, Don Juan ist blind und verirrt sich auf dem Weg zu ihr, und
erkennt zu spat, dass er die, die er schon lange suchte, schon gefunden batte. Diese
Einsicht kommt jedoch zu spt, denn das Feuer der HUile bat ihn schon verschlungen!
Er muss an der Rache des eitlen Komturs und an der Strafe Gottes sterben.
Stark geprigt wurde die Figur Donna Aimas in Mozarts Oper vor allem durci ihr
Schwanken zwischen Hass- und Liebesgefflhlen Don Juan gegenUber, Gefûhie, die
sic weitertreiben, einerseits den Mord an ihrem Vater zu rchen, andererseits Don
Juan tragisch zu lieben. Mit Entsetzen erftihrt sic, dass der Mann, den sic heimlich
liebt, der MUrder ihres Vaters ist. Die dramatische Spannung erreicht ibren
Pierre Brunel, Dictionnaire de Don Juan, S. 165 le héros est sauvé par la femme qui, après avoir
été réduite à l’état d’objet dans un jeu strictement masculin, passe désormais au coeur du mythe.” Diese
Interpretation, die Versôhnung durch den Tod und die Rettung Don Juans durch die Liebe, gitt vor
allem fUr die Don Juan-Werke, die im Schaflen der Spatromantik geschaffen wurden. In Hoffmanns
Don Juan ist Donna Anna die ,,Teufelsbraut”, Don Juans Gleichgestellte. Spitter ubemimmt Grabbe
dieses Motiv und schreibt Donna Anna eine andere Roue zu: Gleich Margarete, die Fausts Seele von
der Hôlle durch ihre Aufopferung zu retten versucht, will Donna Anna die Seele Don Juans retten.
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Hôhepunkt in dem Moment, in dem sie einsieht, dass sie sich an dem Mann rchen
muss, den sic liebt und den sie ais M5rder und Frevier entiarven muss. Die
dramatische Spannung in Mozarts Oper wird durch diese extrernen Geftihie der Liebe
und des Hasses Donna Annas, aber auch Donna Eiviras erhôht. In der ganzen Oper
Mozarts ist Donna Anna die Stimme der Uberwiitigenden Geftihle. Ais Beispiei
môchte ich ein Zitat aus der siebten Szene des zweiten Aktes anfiihren:
,,DONNA ANNA: Lass, lass meinem Schmerz,
diese kleine Erquickung,
nur der Tod, o mein Geliebter, -
katrn meine Trnen trocknen.”
Wie Jean Rousset in seinem Buch Le Mythe de Don Juan bemerkt, erkennt man das
Spiel mit der Tradition und mit dem Stoff auch an der Darsteiiung der weibiichen
Figuren, die mythenbiidende Eiemente sind. Es ist erstaunlich, dass Tirso Donna
Anna keine einzige Szene widmet und sie zusammen mit einem Bauernmadchen und
einer fischerin einftihrt. Molière verzichtet auf diese Figur, fiihrt aber Donna Elvira
ein, die, indem sic Don Juan liebt, obwohl sie auch betrogen worden ist, ibm ein
neues Bild verieiht, das ihn ais Verf(ihrer starker pragt. In Grabbes Don Juan und
Faust haben Don Juan und Faust Paralleischicksaie und beide werden am Ende durch
die Liebe der von ilmen verftihrten Frauen aus der Hi1ie gerettet.
1m 20. Jahrhundert tauclit Donna Aima immer seltener auf weii sie ais Bindeelement
mit dem Tod an Wichtigkeit veriiert, weii die Idee des Todes ais Rache Gottes
schwacher und uninteressanter. unglaubwLirdiger wurde ,46
Betrachten wir jetzt Max frischs StOck nher, um zu sehen, wie er die weibiichen
Gestalten darsteilt, und welche Beziehungen diese zu Don Juan haben. Wenn man
bedenkt, dass Donna Anna in Mozarts Oper in den ersten Szenen des ersten Aktes
aufiaucht, und die dynamische, geftihivolle Gestalt der Oper ist, die die Spannung auf
die Spitze treibt, dann bernerkt man, dass Frisclis $ttck das schon in den Stùcken
Mozart/Da Ponte, S. 206
Vgl. dazu Jean Rousset, Le Mythe de Don Juan, Paris 1976, S. 67: ,,il est logique que la fille du Mort
subisse le sort réservée au Mort lui-même: celui-ci étant bafoué, travesti ou éliminé, Anna n’est plus
qu’une femme comme les autres.”
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semer Vor1iufer angektindigte Schicksal Donna Annas verwirkiicht. Donna Anna
wird immer farbioser, sie tritt erst im zweiten Akt auf. 1m brautiichen Gewande
betrachtet sie sich im Spiegel und wird von den anderen frauen fUr die Hochzeit
vorbereitet. Ihre Angst, dass sie vieiieicht Don Juan nicht erkennen kann, wird von
ibren jungfrauiichen Gesten und Gefûhien begleitet. Ihre ersten Satze beschreiben sie
ais eine schwache, farbiose Figur im Vergleich mit Mozarts sttirmischer, liebender
und gieichzeitig rachesuchender Donna Anna.
DONNA ANNA: Mir ist so bang.
Ich werde in Ohnrnacht fallen.
wo ist et?47
Diese Sitze weisen auf ihre Ungewissheit und Verwinung hin, sie versucht, sich
selber einzureden, dass sie Don Juan iiebt.
DONNA ANNA: Ich tiebe ihnja—gewiss...48
Ibre Angstgeftihie Uberfallen sie so heftig. dass sie vor ibrem Brautigam fliehen und
sich in den Waid retten will. Der Tag der Hochzeit kommt, und Donna Anna und Don
Juan, voreinander gestelit, mtissen sich erkeimen und sich ewige Treue schwiren. Sic
erkennen sich, aber auf die Frage, ob er das ganze Leben Donna Anna lieben wird,
antwortet Don Juan mit einem ûberzeugten ,,Nein!”. Das zufàllige Treffen mit Donna
Aima treibt Don Juan auf die Gipfei der Verzweiflung. Er entflieht und lasst seine
verwirrte Braut auf ihn am Teich warten, wie in jener Nacht, ais sic sich zufailig
trafen:
DONNA ANNA: Vergit3 nïcht, Juan: am Teich, wenn es Nacht ist,
— heute,
wenn es Nacht ist — Juan? — Juan!...49
Das sind Donna Aimas letzte Worte am Anfang des dritten Aktes, wo sic zum letzten
Mai auftaucht. Spater erfahrt Don Juan von Don Roderigo, seinem Freund, dass
‘ frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 18.
48 Frisch, Die Liebe zur Geonietrie
‘ Frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 37.
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Donna Anna wie ein ,,Gespenst des Todes” stundenlang am Teich auf ihn gewartet
hat, indem sic standig seinen Namen ausricf. Da Don Juan nicht gekommen ist, hat
sic sich ertrinkt. Ais ,,Wasserleiche mit baumeinden Armen und Haaren”, wie Don
Juan selber sie neirnt, taucht sie noch einmal am Ende des dritten Aktes auf.
Gleichzeitig, in einer Larve verhûllt, kommt zu ihm eine Gestalt, in der er Donna
Aima zu erkennen glaubt. Um sie wieder loszuwerden, erzÈihlt er ihr aile seine
freveltaten. Nach seinen hôhnischen ÀuBerungen kommt er zu einem Moment des
Erkennens: in dieser Gestalt glaubt er Donna Aima, die Frau seines Lebens wieder zu
finden.
DON JUAN erhebt sich: Wir haben einander verloren, um einander zu
finden ftir immer. Ja! FUr immer. Er umarint sie. Mein Weib!5°
Entsetzt sieht er aber seinen freund seine ertrankte Braut auf den Armen zu ihrn
bringen. In diesem Moment vcrwandelt sich seine Verzweiflung Uber das Zuf.llige
des menschlichen Daseins in Emp5rung gegen das Gôttliche. Er wartetjetzt tapfer, im
Siime der Stofftradition, auf die Statue des Komturs, der auf die Erde zurûckkehren
sou, um den Tod semer Tochter zu rcben. Aucli in diesem Moment benimmt sich
Don Juan im Sinne semer tradierten Rolle. Er ruft den anderen ins Gesicht, dass man
von ihrn nicht erwarten sou, seine Taten zu bereuen oder sich fUr sic zu bekreuzigen.
Ais Gotteslasterer spielt er seine Rolle weiter:
DON JUAN: Wir wollen sehen, wer von uns beiden, der Rimmel oder ich,
den anderen zum GespUil macht!5’
50 Frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 54.
Diese knappe, Uberraschende Szene stelit einen Riss, einen Bruch mit dem durch das Stûck
dargesteliten Bild Don Juans dar. Durch das knappe Umdrehen der Szene erzeugt Max frisch einen
starken Verfremdungseffekt, der dazu dient, das tradierte Motiv der Gotteslasterung zu parodieren..
Max Frisch selber betont, dass das Motiv des Gofteslisterung ein Kernmotiv des Stflckes sein sou: Don
Juans ,,wildes Bedtirfnis, den Rimmel zu verhôhnen, herauszufordern durch Spott und Frevel” (S. 95)
setze, so Max Frisch, einen Rimmel, eine gôttliche lnstanz voraus. lch stimme aber mit Hans J. Jakobs
Meinung Uberein, laut dem diese Satze nur ,,ein inhaltliches Zitat aus der Tradition” (293) sind und
keine Satze, die Don Juans standige Gotteslasterung andeuten: ,,Man kann wohl eine gewisse fatalitat
in der Verknflpfung der Geschehnisse nicht verleugnen, dennoch halte ich den SchluBsatz Don Juans
fUr ein inhaltliches Zitat aus der Tradition.” Hans J. Jakob, Don Jitan heute: die Don Juan-Figur hn
Draina des zwanzigsten Jahrhunderts: Mythos undKotflguration, S. 293.
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Diese Sitze, die ietzten des dritten Aktes, entpuppen sich im darauf folgenden Akt ais
Zitate, die Max Frisch Don Juan in den Mund iegt, um das tradierte Motiv der
Gottesiasterung zu parodieren. 1m vierten Akt sieht man Don Juan seine Hôiienfahrt
inszenieren: Leporello, der zum ersten Mai im Sttick auftaucht, kflndigt die $char der
dreizehn verftllwten Frauen an. Die Szene ist dramatisch spaimend, geschickt
verzigert Max frisch das Eintreffen der inszenierten Gottesrache durci Leporellos
AngstanfÈille, die gieichzeitig retardierende aber auch Spannung erzeugende
Momente sind:
LEPORELLO: Erbarmen! Ich bin unschuidig, ich habe familie, Herrgott im
Rimmel, ftinf Kinder und ein Weib. Er wiiji sich azf die Knie. Erbarmen!52
Leporeilo, von seinen Angstgeftihlen beherrscht, kundigt eine ,,verschleierte Dame”
an, die angebiicli mehrrnals versucht bat, Don Juan anzusprechen. Er hat sie aber
nicht empfangen wolien, weii diese verschleierte Dame seine Seeie retten wiii und
von ,,diesem Verfahren” ist Don Juan rntide. Die Dame, inzwischen Herzogin von
Ronda, enthtillt sich ais die Dirne Miranda, in deren Gestalt Don Juan seine iebendige
Braut zu erkennen giaubte. Ais er aber semer ertrinkten Braut gewahr wird, erkennt
er Miranda, die ehernalige Dirne, mit der er im Bordeil Schach gespielt bat, ais seine
wahre Geliebte. Miranda, jetzt Herzogin von Ronda, will Don Juan retten und iirn zu
ihrem Schloss in Ronda entftihren, um ilm von seinem Schicksal zu retten. Miranda
ist die einzige, die Don Juans Wesen verstanden hat:
MIRANDA: Du hast immer bioB dich seibst getiebt und nie dich seibst
gefunden. Drum hassest du uns. Du hast uns stets ais Weib genommen, nie
ais Frau. Ais Episode, jede von uns. Aber die Episode hat dein ganzes Leben
verschlungen. Warum giaubst du nicht an eine Frau, Juan, ein einziges Mai?
Es ist der einzige Weg, Juan, zu deiner Geometrie.5
Miranda, die sich selber ais ,.die Frau, die frei ist vom Wahn’ ohne Don Juan nicht
ieben zu kônnen, definiert, ist Don Juans Ebenburtige, die Liber das K5rperiiche und
Sinniiche hinaus sehen kann. denu ais ehemaiige Dirne hat sie ihren eitien Drang
nach Sexua1itt gestilit. Zu Recht bernerkt Hans Jakob, dass Max Frisch, indem er
52 Frisch, Die Liebe zur Geoinetrie, S. 60.
frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 65.
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Miranda Don Juan gieichsteiit, auch dem Donjuanismus ein Ende54 setzt. Trotzdem
ist das Ende des Stûckes, der burgerliche Abend im Schloss von Ronda, an dem Don
Juan erfiihrt, dass er Vater ist, was Hans Jakob ais Zeichen der ,,Verbindung von
Ebenbtirtigen” betrachtet, kein positives Ende, sondern es kundigt die endgtikige
Aufl5sung des Ideales an, das Don Juan bisher angestrebt hat. Dieses in der
Stoffiradition einmaiige Ende, stelit, neben der verbitiffenden Umkebrung des
Stoffes, Frischs Kulturpessimismus dar: seibst Don Juan, einer der grôBten Rebeiien
der Weitliteratur muss sich in das burgeriiche System von erstarrten Normen
einfligen, seibst der sch5nste Verffihrer, der gril3te Frevier, der begehrteste Liebhaber
wird zu einer Marionette des Systems und der etabiierten Weliordnung.
1m Schioss in Ronda versucht Don Juan sich der Geometrie zu widmen aber sein
Drang danach ist schon iange abgekiungen. Wie in spanischen Stiefein fiihit er sich,
dieses burgerliche Leben, das sich immer wiederholt, fUhrt ihn in den Stumpfsinn:
Der groBe Rebeli muss sich damit abfinden und dankbar ftir dieses ,,Gefangnis im
paradiesischen Garten”55 sein, wenn er nicht in den bd gehen will. Noch einmal
entiarvt sich auch die christiiche Tradition aïs erstarrtes System von Normen, die den
Menschen verstiimmeln.
BISCHOF: Es ist nicht gut, dass der Mann ailein sei, so heiBt es in der
Schrift, drum schufGott ihm eine Gefahrtin.
DON JUAN: Und meinte er, daim sei es gut?56
Das sagt der Bischof, nachdem Don Juan ibm von seinem langweiligen, btirgeriichen,
sich immer gleich bleibenden Leben mit Miranda erzih1t: Er kommt dreimai am Tag
in die Loggia und wartet auf Miranda, bis sie kommt, und jedes Mal beginnt er das
Gesprtich mit dem gleichen Wort: ,,Mahlzeit!” Mit dieser sebr prosaischen
Dieser Aspekt ist nicht einmaiig in der Stoffiradition. Cari Sternheim hat aucli versucht, in der
frUheren Fassung seines Don Juan-StOckes eine Donna Juana entstehen zu lassen, in der Don Juan
seine Ebenbûrtige erkennen sou. Stemheim widmet den Gesprichen zwischen Don Juan und Donna
Juana vieie Szenen, wobei man die Wichtigkeit der weibiichen f igur ais Don Juans Ebenbtirtige fur
Sternheim erkennt. In Donna Anna sieht et vielmehr die ,,Ûberragendere” und Don Juans Tragik in
seinem StOck sou umso strker werden, ,,dass et eben nicht diese, sondern eine weniger bedeutende
iiebt.” Cari Sternheim in einem Brief an Thea Lôwenstein aus November 1905, in: Wiiheim Emrich
(Hrsg.), Gesarntiverk in 10 Bdnden, Bd. 7, Berlin 1967, S. $13.
frisch, Die Liebe zur Geornetrie, S. $8.
56 frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 87.
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Bemerkung endet auch das $tUck, das einen gelangweilten Mann darstellt, der sich
mit seinem Zustand, dem er nicht entrinnen kann, abfindet und die endgtiltige
Vers5hnung in seinem alitiiglichen
— biirgerlichen Leben sucht. Diese letzte Phase der
Demythisierung Don Juans erscheint so verbitiffend, dass man sich fragt, ob Max
frisch Uberhaupt Liber Don Juan, den bekannten Verfiibrer schreibt, oder Liber
irgendeine farbiose, uninteressante minn1iche Gestalt, die nur den Namen des groLien
Verfûhrers trigt. Die Dekonstruktion ist so grol3, Don Juan ist dermai3en entstellt,
dass der Leser, vom Urbild Don Juans noch verfolgt, auf dieses Urbild zurtickgreifi
und es sich vor Augen hilt: Um nicht zu vergessen, wer Don Juan ist, um sein Bild
von Don Juan nicht zu verlieren. Die Bilder, die unsere Phantasien bevôlkem, prigen
sich dermaBen ein, dass nicht einmal die Parodie sie wegschwemmen kanu. Die
Parodie macht nichts anderes, ais diesen Biidern frischen Atem einzuhauchen, um sie




,,Ich werde weder rasten, noch ruhen”, das sind die letzten Worte des
Komturs, bevor er im Duel! mit Don Juan stirbt. 1m gleichen Moment richten sich
auch die Vetter des Komturs an den Rimmel und biften um Rache: ,,Der Rimmel
zerscbmettere den Frevler’57.
Diese zwei Momente des Stiickes zeigen noch einmal, wie Don Juan gegen seinen
Willen in seine tradierte Rolle hineingert: Er hat nicht verfflbrt. sondem wurde
verftihrt, er hat den Komtur nicht absichtlich getLtet, sondern der Komtur ist Don
Juan in die Klinge gelaufen; fUr diese Taten, die ihm entgegen semer Absicht
unterlaufen sind, rnuss er vom hôllischen Feuer verschlungen werden. Das Motiv der
himmlischen Rache gehôrt, wie schon erwbnt, zu den Grundrnotiven des Don Juan
Stoffes und ist eine wichtige Konstante fast aller Don Juan-Verarbeitungen. Max
frisch treibt mit diesem Motiv die spielerisch-parodistische Verkehrung des Stoffes
auf die Spitze. 1m vierten Akt stelit er einen dreiunddreiBigjihrigen Don Juan dar,
der, vor einer festiichen Tafel mit Kerzen und Lichtern sitzend, auf die dreizehn von
ihm verffihrten Frauen wartet. FUr dieses Treffen, bei dem er sich vor diesen frauen
und vor dem Bischof von Cordoba fUr seine Taten rechtfertigen sou, hat er
Musikanten, die Halleluj a-Lieder vorspielen und Celestina, die alte Kupplerin
Spaniens, die die Rolle des Steinernen Gastes spielen sol!, angestellt. Don Juan
entwickelt theatralisch vor den Augen semer Zuschauer, die ibm zu assistieren
scheinen, eine Szene, in der aile Gestaiten vorgestelit werden, die sich an ibm rchen
wollen:
DON JUAN: ,,Meine Herren: ich erwarte dreizehn Damen, die behaupten,
dass ich sie verffihrt habe, und damit nicht genug, ich erwarte den Bischof
von Cordoba, der auf Seiten der Damen ist, wie jedermann weiB, ich
erwarte ein Denkmal, das ich ebenfalis eingeladen habe, einen Gast aus
Frisch, Die Liebe zur Geornetrie, S. 46.
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Stem — meine Herren: ich habe jetzt nicht die Nerven fUr euer Honorar,
nicht die Nerven...56
Es gibt in dieser Szene drei Elemente, die darauf hinweisen, dass Don Juan bewusst
eine Theaterszene entwickelt, die die Wirklichkeit und den Mythos der H11enfahrt in
Frage stelit. Diç Formel ,Meine Herren”. mit der Don Juan seine Zuschauer anspricht
und die Bemerkung, dass die Zuschauer Liber die Entwicklung semer Geschichte
schon Bescheid wissen, werden durch den letzten Satz (,,... ich habe jetzt nicht die
Nerven fUr euer Honorar”) ais reine Yheaterszenen entlarvt. Des ewigen
Hineingeratens in seine tradierte Roue mûde, weigert sich Don Juan, seine
Geschichte zu Ende zu spielen. Max Frisch versucht dem Mythos des grossen
VerfUhrers, der in der Hôiie fUr seine Freveltaten bûssen soif, ein Ende zu setzen,
indem er einen Don Juan darsteiit, der sich sogar ais Theatergestait weigert, seinem
Ruf zu entsprechen. Diese Szene zeigt wie Max Frisch das Medium Theater
verwendet, um Liber das Theater seuber und Liber die Entstehung des Mythos auf der
Btihne zu reflektieren. In der oben erwihnten Szene Ubemirnmt Don Juan seiber die
ErzÈihlfunktion, die in Da Pontens Libretto durch die Nebenfiguren erfUlit wird, diese
Struktur verrnag ,,das Ich ais Subjekt und Objekt zugieich darzusteiien.”59 Dieses
Moment im StUck stelit Don Juan noch einmai ais einen ,,reflektierten Don Juan” dar
und entlarvt seinen Ruf ais Genie der sinniichen Unmittelbarkeit ais ein Klischee, das
hartnickig an dem Urstoff haftet. Die vorherrschenden Vorstellungen Liber Don Juan
sind aber so tief eingewurzelt und so stark, dass Don Juan urnsonst gegen sie kimpft:
$panien braucht die Legende des frevelhaften, bestrafien VerfUhrers, die Kirche
braucht die H511enfahrt ais Beweis der Gerechtigkeit Gottes, die ganze Weit braucht
Don Juans rnythische Geschichte60, die ilmen von Eros und Thanatos61, den zwei
eingeborenen Kraften des Menschen. erzahlt. In den tradierten Stûcken des Don
Juan-Stoffes sind Eros und Thanatos so eng verbunden, dass sie sich gegenseitig
58 frisch, Die Liebe ziir Geo,netrie, S. 58.
Hiltrud Gniig, ,,Das Ende eines Mythos: Max frischs Don Juan oder Die Liebe zut Geometrie”, in:
Walter Schmitz (Hrsg.), Max Frisch, Frankfurt am Main 1987, S. 160-173, Zitat S. 169.
60 Vgl. dazu Jean Rousset, Le Mi’the de Don Juan, S. 174: ,,La littérature se nourrit de monstres”,
61 Rousset, Le Mythe de Don Juan, 5. 21:,, Eros et Thanatos sont si étroitement associés dans cette
aventure qu’en les dissociant on la dénaturerait; aussi cette histoire ne prend-elle son vrai sens que par
sa fin. “. En dieser Hinsicht erweist sich ,,Don Juan” ais einer der Urstoffe des Menschen, in dem Eros
und Thanatos, erotische Triebkraft und Todestrieb metaphorisch entgegengesetzt werden.
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verstarken: Es gibt keinen echten Tod und keine echte Hôlienfahrt olme die gewaitige
Verfuhrungskraft und sinniiche Unrnittelbarkeit Don Juans. Stark bcstimrnt ist Don
Juan nicht nur von semer zûgeliosen Si;mlichkeit, sondern aucli von seinem
unaufbaltsamen Drang nach dem Tod. Durch den Tod gewinnt Don Juan jene Gr5f3e
und Tiefe, die jede mythische Gestalt braucht. Deswegen ist Don Juans Flucht vor
dem bd zum SchoB in Ronda in Max frischs Sttick ais Zeichen der Dernythisierung
zu sehen.
Denkt man an Mozarts Oper, daim wird es aufffihiig, dass in den ietzten
Szenen, in denen Don Juan vom Feuer verschiungen wird, jede Nebengestait cine
Geschichte Uber Don Juan erz.hit. In der ietzten Szene kommen aile figuren der
Oper vor: Donna Elvira erzh1t, dass sie ihre Rettung im Kioster gefunden hat;
Zeriina, das Bauernmdchen kann jetzt ruhig Masetto heiraten, Don Ottavio bemilht
sich wie vorher um Donna Anna, die die Hochzeit um ein Jahr verschiebt, da ihre
Liebe und ihr Schmerz noch nicht verheilt sind. Gieichzeitig singen Donna Anna und
Ottavio:
DON OTTAVIO, DONNA ANNA:
Du nur Iebst in meinem Herzen,
Meine Treue wird bestehen.
Dass Don Ottavio Donna Aima liebt, steht nicht in Frage, aber es ist h5chst
fragwtÏrdig, ob Donna Aima ihr Lied, ihre Treue und ihr Herz Don Ottavio widmet
und nicht vielmehr dem sterbenden Don Juan.
Die verschiedenen Geschichten, die die Nebengestaiten erzahlen, haben zur
Gestaltung des Don Juans-Mythos beigetragen: Indem Donna Eivira, die von Don
Juan verfthrte und daim betrogene frau, aus Liebe und aus Hass gegen Don Juan sich
aus der Weit ins Kioster zurûckzuziehen entscheidet, bestarkt sie seinen Ruf ais
skrupeilosen VerfUhrer. Donna Aimas tragisches Lied ruft Don Juans Anziehungs
und Verfûhrungskraft wach und prgt seinem Bild diese Attribute endgtiitig ein. Die
wichtigste Roue spielt aucli in dieser Szene Leporeiio, der Don Juans Tod derart
darstelit, dass er ihm Ubermenschliche GrÔl3e verieiht. Aile warten neugierig auf
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seine Erzàhlung Liber die Hôllenfahrt seines HelTn: ,,Wieso? Erz.hle!/Rede, erzahle”
schreien aile mit einer Stimme. Und Leporello flingt an, zu erzihlen:
LEPORELLO
Da stand ein Riese,
Doch, ach, ich kann nicht,
Die Stimme stockt mir,
Ich kann nicht weiter.
DONNA ANNA, DONNA ELVIRA, ZERLINA, DON
OTTAVIO, MASETTO






Der Mann von Steine -
Hier ohne Gnade
Packt er ihn grade,
Hier ward der Frevier
Vom Teufel gehoit.
Durch die Bestrafung des Frevlers scheint die Weltordnung rehabilitiert
worden zu sein. Die endgtlltige fassung der Geschichte62 ist entstanden, einer
Geschichte, die den inneren Drang des Menschen nach Wiederherstellung der
Ordnung emhrt. In Donna Annas Geschichte erkennt man die Tragik des durch die
Kultur entstandenen Zwiespalts zwischen Sinnlichkeit und ethischer Ordnung.
Zerlina und Masetto ki5nnen ais Stimme des Voikes, der Ordnung und der Moral
betrachtet werden. In Leporelios Figur erkennt man den Erzahler, der in das
Geheimnis Don Juans einzudringen versucht und zur Entstehung des Mythos ais
m5gliche Erklarung beitrigt. In ibm erkeimt man auch das Verlangen des Menschen,
Geschichten entstehen zu lassen63, die seine Weltauffassung und seine Weltordnung
bestitigen sollen. In dieser Hinsicht ist Leporello ein reflektierender Diener, der Liber
62 Vgi. dazu Woifgang Hiidesheirner, ,,Mozart”. In ders.: Gesammelte Werke in sieben Bdnden. Hrsg.
Von Christian Lucas Nibbrig und Voiker ]ehrie. Band 3, S. 7-425, Zitat S. 169: ,,Denn Don Giovanni
ist, mehr ais aile anderen Opem Mozarts und wahrscheiniich mehr ais irgendeine Oper tiberhaupt, ein
,,Charakterstùck”, in dem es sich um die einzige figur handeit, deren Schicksai durchgespieit wird,
wozu die anderen beizutragen haben, ohne jene Facetten ihrer Seele blot3iegen zu mUssen, die mit dem
Helden nichts zu tun haben und von ihm nicht entzûndet sind. Man kônnte beinah sagen, soiche
Facetten haben sie gar nicht.”
6 Diese idee erinnert an Nietzsches bekannte These tiber den ,,Trieb zur Metaphernbildung”, der von
der Angst des Menschen vor dem Unerklarbarem, Alogischem bestirnmt ist. Der Mensch, so
Nietzsche, versucht das Unerkirhche zu kiassifizieren, es in Metaphem und Biidern aufzufangen, uni
sich von der Angst, vor den Unordnung zu befreien.
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das Schicksai seines Herrn nachdenkt. In Max frischs Stûck tritt Leporello stark in
den Hintergrund weil Don Juan seiber ein Reflektierender ist, der tiber sicli seiber und
tiber den Sinn seines Lebens nachgrubelt.
Mit der oben skizzierten Geschichte von Don Juans Hôllenfahrt spieit Max Frisch in
den ietzten zwei Akten. Ich habe gezeigt, dass Eros und Thanatos in den tradierten
Stticken 50 eng miteinander verbunden sind, dass Don Juans H5i1enfabrt seine
sinniiche Geniaiitit stark in den Vordergrund bringt und ihr unvergessiiche, ewige
GriiBe verleiht. Gezeigt wurde auch, dass Don Juan sich nicht mehr ais der gi-oBe
Verftihrer bezeichnen iasst, sondern ais der groBe Verftihrte. Wo unmitteibare
Verftihrungskraft fehit, wo der Eros abwesend ist, muss auch Thanatos abwesend
sein. Der Tod, eng mit der Sinniichkeit verbunden, koimte von Max Frisch nur ais
Inszenierung64 innerhalb des Shickes dargestelit werden. Don Juan selber inszeniert
seine eigene Hôiienfahrt: Neben Musikern stelit er Celestina an, die die Roue des
Komturs spielen soi]. Entsprechend der Tradition muss Don Juan beichten, aber der
Bischof entiarvt sich ais Don Balthazar Lopez, einer der vieien gehôrnten
Ehemiinner, der Rache sucht. Bevor er aber sein wirkliches Gesicht zeigt, hôrt Don
Lopez Don Juans ausfiihriichen Plan, den er ftir seine Hi1ienfaiwt entworfen hat. Die
von ilmi gemietete Statue des Komturs sou ihm die Nachricht der himrniischen Radie
bringen und ihn auf das Hôllenfeuer vorbereiten. Die gemieteten Musikanten solien
durch ihr Haiieiuja den Gesang der Engel ersetzen. In dem Moment, in dem Don Juan
vom Feuer verschiungen werden sou, sou er schreiend in den Keller springen, wo er
seinen Sclmurrbart entfernt, um sich danach unbemerkt hinauszuschieichen. Noch
einmai reflektiert Don Juan tiber das Theater, indem er sein Ende ais furcht- und
mitieiderregendes Moment im aristoteiischen Sinne bezeichnet. Sein Ende sou in den
Herzen der Anwesenden Furcht und Mitieid erregen, Don Juan weist direkt noch
eirn-nai darauf hin, dass die Anwesenden nur Zuschauer einer Theateraufftihrung
sind65. Die dreizeim Damen solien Augenzeugen sein und die Legende semer
64 Schon bei Lenau gibt es keine Hôllenfahrt mehr, an wetche nicht geglaubt werden kann, sondern
Selbstmord oder Tod im Dueli.
6 Max Frisch stelit Brechts ldee eines epischen Theaters aufeigenwiliige Weise um, indem et sich mit
dem aristoteiischen Theater expiizit auseinandersetzt. Zuerst baut et eine Handiung auf, die Mitieid
und Futcht erregen sou, dann enthUlit et ailes ais Theaterrnaschinerie, um den ganzen seelischen,
,,teinigenden” Ptozess zu verhindern.
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mit tJberlieferung” meint Don Juan im Gesprtch mit dem Bischof, in dem er zu
zeigen versucht, wie die Geschichten entstehen:
DON JUAN: Meine Hôllenfahrt — das Geriicht wird sich im Nu verbreiten,
und je weniger die wenigen Augenzeugen wirklich gesehen haben, um so
reicher machen es die vielen, die nicht dabei gewesen sind, um so
stichhaltiger vorjeglichem Zweifel...66
Diese inszenierte H5llenfahrt sou nicht nur der Kirche dazu verhelfen, einen neuen
Beweis der himmiischen Gerechtigkeit zu geben, die gehôrnten Eheminner zu trôsten
oder die Eheminner zu erleichtem, sondern sie sou auch Don Juan einen neuen Weg
zu semer Geometrie zeigen. Kurz nachdem Don Lopez sein wahres Gesicht zeigt,
fiingt die Theaterauffuhrung an: Ein dumpfes Poitern ert5nt, die dreizehn
erschrockenen Frauen laufen zu den Tûren, wihrend Don Juan den ziftemden
Leporeilo daran erinnert, dass er die Statue des Komturs zum Abendmahl eingeladen
hat. Die Damen schreien entsetzt, ais sie die Statue des Komturs sich nihern und Don
Juan sie bei der Hand67 greifen sehen. FR5iiischer Knali tobt Uberali, Schwefelrauch
steigt aus dem Boden und Don Juan sinkt mit der Statue in die Tiefe der Erde, wozu
die Musikanten das besteiite Halieluja singen
— ein Btihnenspektakel, das bunter und
theatraiischer kaum sein ki5nnte . Bis zu seinem Verschwinden von der Bflhne schreit
Don Juan: ,,Nichts ais Theater!”, ,,Es gibt keine wirkliche Fliulle, kein Jenseits, kein
Gericht des Himmels.”68 Diese letzten ÀuBerungen haben eine doppelte Funktion:
einerseits fiiit Don Juan in seine Roue ais Gotteslisterer zurûck, da diese Worte ais
Hoim und Zweifel an der Existenz Gottes gesehen werden; anderseits zeigt Max
Frisch, dass die Entstehung der Geschichte eine Luge ist, die die Menschen brauchen,
um auf ibre ,,innere Rechnung”69 zu kommen. Umsonst versucht Don Balthazar
Lopez, der im Gewande des Bischofs den ganzen Plan der Inszenierung der
66 frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 71.
67 Dieses Motiv kommt in den wichtigsten Don Juan- Stflcken vor: Daine essa mano (Tirso de Molina),
Donnez-moi la main (Molière), Dammi la mano in pegno (Mozart/Da Ponte). Jean Rousset sieht diesen
Gestus ais ,,signe d’engagement auquel Don Juan va se prêter pour la première fois dans la vie.”, Le
Mythe de Don Juan, (Anm. 46), 43. Diese Interpretation von Jean Rousset ist vor allem fur Da Pontes
Libretto gflltig, wo es heil3t ,, Dammi la mano in pegno ‘, ins Deutsche Ubersetzt heiBt der Satz ,, Reich
mir die Hand zum Pfande
68 Frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 79.
69 frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 71.
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Lopez, der im Gewande des Bischofs den ganzen Plan der Inszenierung der
Hôiienfabrt geb5rt bat, Don Juans Plan ais ,,Spitzbtiberei olmegieichen” zu entiarven.
Die Anwesenden giauben endgtihig an Don Juans Hôllenfahrt und verbreiten die
Geschichte von Mund zu Mund weiter. 1m Intermezzo vor dem letzten Akt erzh1t
Celestina, dass Don Lopez aus Spanien nach Marokko ausgewiesen wurde, weii er
Don Juans Bestrafung ais Luge zu enthiillen versucht bat. Weiter erfahrt man, dass er
sich erhngt bat, nachdem der der spanischen Kirche sein ganzes Vermôgen
geschenkt bat. ,,Warum hat’s die Wahrheit in Spanien so scbwer?” fragt sich
Celestina im Gesprich mit Domrn Eivira, die im Kioster fUr die Seele des von der
Hôlle verscblungenen Don Juan betet und Celestinas Beteucrung, die Hôiienfahrt sei
eine Luge, nicht giaubt. Celestina setber wurde bestochen, zu schweigen und ais
Lohn bat sic Leporeiio ais Diener bekommen. Die letzten Worte Leporeiios,
wortwôrtlicbes Zitat aus Molières Dom Juan, zeigen, dass Leporello selber semer
tradierten Roue treu geblieben ist, dass er nur ein Zitat aus der tiberiieferten Tradition
ist:
LEPORELLO: ,,Voilà par sa mort un chacun satisfait: Ciel offensé, lois
violées, filles séduites, familles déshonorées, parents outragés, femmes
mises à mal, maris poussés à bout, tout le monde est content. Il n’y a que
moi seul le malheureux, qui, après tant d’années de service, n’ai point
d’autre récompense que de voir à mes yeux l’impiété de mon maître punie
par le plus épouvantable châtiment du monde!”7°
Leporeiio giaubt, wie in Mozarts Oper, an Don Juans Bestrafung, auch er kam in
Max Frischs StUck semer Roue nicht entgehen: Er muss die Geschichte weiter
erzahlen, seine Geschichte ist am glaubwflrdigsten, weii er Don Juan am nchsten
war. Er tritt aber in Max Frischs StUck nur ais Zitat auf seine Gestalt ist farbioser, er
ist nicbt mehr der Erzih1er wie in Mozarts Oper, der den anderen von Don Juans
Hôlienfabrt berichtet. Ais Erzahier ist er nicht mebr wicbtig, weil es keine echte
ErzÈihiung gibt, weil die Geschichte Liber Don Juans Bestrafung eine Inszenierung,
cine Farce, eine LUge ist. Erzabien heiLit Geschichten, Taten nacheinander berichten
und sic in eine iogische Ordnung bringen. Da Leporeiio nur ein Requisit aus der
70 Frisch, Die Liebe zur Geometrie, 5. 82.
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angestaubten Schublade der Tradition ist, kann er Liber den Sinn des Todes von Don
Juan nicht nachdenken und kann die Hôllenfahrt nicht mehr ais Rehabilitierung einer
christiichen Weltordnung, gegen die Don Juan verstoBen bat, bestatigen. Leporeilo
faut aus semer Dienenolle zu einem Lieferanten von Zitaten herab, was zuletzt auch
seinen Herrn seiber in Frage stelit. Denn was ist Don Juan ohne seinen Diener? Ist
Don Juan ohne seinen Diener noch der echte Verftihrer? Hiltrud GnUg nennt Max
frischs Don Juan einen ,,Anti-Don Juan”71, einen Don Juan, der trotz der
Requisitenhaftigkeit semer Urngebung eine gewisse Selbstandigkeit gewinnt, die ihn,
mit dem Ur-Don Juan vergiichen, in einen durch das Zenspiegel der Parodie
entstellten Don Juan verwandelt.
Durci diese Entsteiiung scheint der Urstoffjedoch noch machtiger ins Bewusstsein
des Menschen gerufen zu werden: So wie aile, die Don Juans Hillenfahrt anzweifeln,
die Wahrheit ablelmen und biind an einen vorgepragten Mythos glauben, so dient
jeder parodistische Versuch der Neubelebung dieses Mythos. Deswegen, trotz allen
Verarbeitungen, die Don Juan und seinen Mythos entstellen, bleibt Don Juan im
Bewusstsein des Menschen der faszinierende, skrupellose Verftihrer, dessen
Siimlichkeit in den Tod ftihrt. Der ursprungliche Text ist immer wie in einem
Palimpsest72 mitzulesen. Max Frisch zerst5rt und banalisiert den Mythos und
demontiert zugleich die Unrnôglichkeit semer Zerstôrung.
“ Siehe Hiltrud GnUg, Das Ende eines Mythos, S. 166.
72 Vgl. dazu Wertheirner, Don Juan und Blaubart, S. 31: ,,Eine Geschichte ist zum Mythos geworden
und dieser zum System.”
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2.5. Das Spiel mit der Gattung der Komôdie
Die etymologische ErkUirung des Wortes ,,Komôdie” ist erhellend : Nach
manchen Sprachforschem geht die Komidie auf das griechische komos zurtick, das
den nachtlichen Umzug Berauschter bedeutet, die unter f lôtenspiel, Gesang und
Tanz durch die StraBen ziehen. Rauscli, Musik. Tanz stehen fUr das Dionysische
im Menschen, der sich dadurch der apollinischen Ordnung der kiaren, erstarrten
Strukturen zu entziehen sucht. Die Kom5die zeigt seit ibren Anfangen keinen
Konflikt mit der herrschenden Ordnung, wie die Tragdie, sondem sie zeigt die
dunklen Seiten des Menschen ais Bestandteile semer Kultur. Obwohl an den Rand der
Kultur gestelit, reintegriert die Komôdie diese negativen Seiten, indem sie auf sie
standig die Aufmerksarnkeit lenkt und sic immer tiefer ins Bewusstsein des
Menschen bringt. Die traditionelle Komôdie zeigt immer die Geschichte eines
Schwachuings, eines Marginalisierten, der gegen das System vorgeprigter Normen
verstôBt, olme jedoch Reue zu empfinden oder dafûr btiBen zu mûssen, wie der
tragische Held, der wegen semer schuldhaften Verstrickung sein Leben den Gôttern
aufopfern sou, um die gôttiiche Gnade zu bekommen. Die Komôdie ist im Vergleich
zur Tragôdie, worauf auch die erste etymologische Bedeutung hinweist, cm
literarisches Genre, das das Verpônte, das Rauschhafte, das Dunkle, das am Rande
$tehende ais Teil der Kultur begreift. Deswegen ist eine Randfigur wie Don Juan aïs
Hauptgestait der Komôdie sehr geeignet.
Die zweite môgliche Etymologie des Wortes ist das Wort kome, was “Dorf’
bedeutet
— das heiBt, dass die Komôdie cm Genre fUr die unernsten, unadeligen.
unwurdigen Dôrfier war. Die Geschichte zeigt, dass bis zu Lessings Zeiten die
Komôdie ais das Unernste betrachtet wurde. ais niedrige Gattung, die die iacheriichen
Schwachen des Voikes an den Pranger stelit. Es ziemte sich nicht, dass der Adel in
einer Komôdie auftritt, oder eine Komôdie sich ansieht
— dafûr war die Komôdie zu
unernst im Vergleich zur Tragôdie, die die Gemûter der Zuschauer durch Furcht und
HeÏrnut Prang, Geschichte des Lusispiels, Stuttgart 1968, S. 4.
45
Mitleid, so Aristoteles’ wirkungsreiche Theorie, reinigt und ihnen eine gôttliche
GriI3e verleiht. Durch Lessings Stûcke erfiihrt das Genre der Komôdie eine wichtige
Wandlung: Adlige traten in den Komôdien auf wie andererseits einfache Volksleute
auch der Tragôdie wtirdig wurden. So ist es môglich, dass Don Juan, trotz semer
adiigen Herkunfi, im Laufe der Zeit zu einer Gestalt der Komôdie wurde.
Die kiare Trennung zwischen Tragôdie und Kornôdie verschwimmt mit der Zeit. 1m
19. Jahrhundert erfahrt die Komôdie eine wichtige Entwicklung: Genannt sei hier, da
fUr meine Arbeit die Werke des deutschsprachigen Raumes die Hauptrolle spielen,
Bûchners Komôdie ,,Leonce und Lena”, die die Entwicklung der Komôdie zur
Gattung der Gesellschafts- und Sittenkritik markiert, eine Funktion mit der sie schon
von Anfang an eng verbunden ist.
Der ,,wehleidige Gegensatz Komik
— Ernst”, von dem Robert Gernhardt, der
Komiktheoretiker der Neuen Frankfurter Schule, spricht, wurde langsam zugunsten
eines neuen Genres aufgehoben, das komisch und ernst zugleich ist. Scion
Dûrrenmatt hat in seinen ,,Theaterproblemen” gezeigt, dass die Tragôdie und die
Komôdie ais Genres zwar Uberholt, das Tragische und das Komische ais
Erscheinungen jedoch noch môglich seien. Das sich daraus ergebende Genre
versuchte man unter verschiedenen Narnen wie ,,Tragikomôdie”, ,,tragische
Komôdie” oder ,,Komitragôdie” zu fassen. Die heterogenen Namen stehen im
Einklang mit dem Bild der modernen Welt, einer Welt, die aus den Fugen geraten ist,
die sich nicht in klare Strukturen einfUgen lasst, in der Tragisches und Komisches so
eng miteinander verbunden sind, dass man sie nicht trennen kann. Die reine Komôdie
so wie die reine Tragôdie, ist nicht rnehr môglich. Neu definiert wird die Komôdie
erst durch das Komôdienhafte, das ,.vielrnehr auf das Komische und Paradoxe eines
Weltzustandes tzieltJ, wie er sich in einer modernen Bewusstseinslage spiegelt.,,2 Die
moderne Komôdie ist eine Kette kornôdiantischer Sequenzen, die das Paradoxe
menscilicher Verhaltnisse und weltlicher Ereignisse zu beleuchten versuchen. Das
Erlebnis des Komôdienhaflen ist ein Heraustreten aus der Eintônigkeit des immer
gleichen Rahmens, in dem das Leben verflieBt.
2 Beda Allemann, ,,Die Struktur der Komdie bel Max Frisch”, in: Uber Max frisch, hrsg. von
Thomas Beckermann, Frankfurt am Main 1971, S. 269.
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Die kom5dienhafien Erfahrungen sind immer komprimierte aufldirende
Momente, die diesen Rahmen zu sprengen versuchen. In diesem Siime behilt die
Komôdie ihre Urfunktion, die der Sprengkraft der geseiischafflichen und kulturellen
Nornien, die den Geist des Menschen in Fessein zu schiagen versuchen. Wenn ein
heutiger Sttickeschreiber sein $ttick ,,Korndie” nennt, wie Max Frisch, darm muss
man sich fragen, was er unter Komôdie versteht oder was fur Absichten sich hinter
dieser Bezeicimung verbergen. Max Frischs Kom5die arbeitet mit den traditioneilen
Mittein der Gattung: z.B. Verkehrung der Voriage und Verwechslung, Mittel denen er
eine andere funktion zuschreibt, wodurch er sich grundsitz1ich von der traditioneilen
Auffassung der Komôdie distanziert. Die Verkehrung des Verftihrer — Motivs zu
einem Verftihrten
— Motiv ist an sich komisch: Mit diesem neuen Don Juan — Bild
konfrontiert, bricht der Zuschauer in Lachen. Ein Don Juan, der im Bordel! $chach
spieit, ein jungfraulicher Don Juan, der Angst vor der Frau hat, wirkt gleichfaiis
komisch
- bizarr3 aus. Die vorgepragten Weltvorstellungen werden mit neuen
entgegengesetzten Vorstellungen und Werten konfrontiert, wobei der Zuschauer
seinen Hait verlieren kann, da er sich inmitten einer Welt voiler Paradoxien befindet,
hinter denen die Leere und die Unzuianglichkeit menschlicher Wertsysteme deutlich
werden. Bei Max Frisch Uberwiegen die komôdienhafien Momente, im Vergleich zu
den paradoxalen, da Max Frisch in seinem Sfflck immer das Theatralische, das
Zitathafte, das Spieierische semer Komtdie betont. Immer wieder zieht er die
Aufmerksamkeit der Zuschauer darauf dass das StUck in dem theatralischen Sevilla
spielt, in einer Zeit ,,guter Kostûme” und baut Zitate aus der Tradition ein, so dass die
Distanz vom Geschehen auf der Biihne streng eingehaiten wird
— die Btihne bleibt
Btihne4, sie zielt nicht darauf, die Wirklichkeit vorzutauschen, sondem ein Spiei
darzustellen, wo die Schauspieler quasi selbst Zitate sind. Der tradierte Don Juan
—
Stoff mit allen konstituierenden Motiven wird immer vor die Augen der Zuschauer
gebracht, so dass die ganze Handiung und die neue Konsteliation der VerhiItnisse
Das Wort ,,komisch” kann auch in semer zweiten Bedeutung, narniich ais ,,bizarr” interpretiert
werden. Das Erleben des Bizarr-Kornischen bringt den Zuschauer in eine Weit voiler Paradoxien, die
gegen seine Weitvorsteitungen verstôl3t.
‘ Vgi.dazu Heinz Gockei: ,,Die BUhne sou keine lilusion der Reauitat schaffen, in der Unabdingbares
abiauft, sie sou in jedem Sinne des Wortes ,,Spieiraum” bieiben.”. In t Max Frisch. Drama und
Dramaturgie, Mtinchen 1993, S. ii.
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und der Figuren ais Spiei mit dem Urstoff bewusst dargestelit werden. Dieses
,,Bewusstseinstheater” oder Theater ohne Illusion wie Max Frisch sein Theater in
einem Aufsatz mit dem gieichen Titei aus dem Jahre 1948 nennt, beabsichtigt die
Bewusstseinsverinderung des Zuschauers durch Entfremdung und nicht durch
Identifikation, wie im aristoteiischen Theater:
,,Die einzige Glaubwtirdigkeit, die im Theater môglich und Uberhaupt in der Kunst,
ergibt sich nie und nimmer aus einer lebensahnlichen Erscheinung, die ebenso
unmôglich wie Liberfluissig und ketzerisch ist, sondern aus der Ûberzeugungskraft
einer Deutung, die jenem Leben widerfdhrt und zur zweiten, zur anderen, zur
eigenmchtigen Erscheinung wird, zu einer Erscheinung, die auf sich selber beruht
zum Kunstwerk.”5
Hier erkennt man Frisch ais Nachfolger Brechts, dessen Theater der Entfremdung und
der Nicht-Identifikation ihn stark beeinflusst bat. Der Zuschauer sou sich dessen
bewusst sein, dass die Handiung auf der Btihne nichts anderes ais ein $piei ist, ,,der
einzig môgiiche Ausdruck eines reinen Ernstes, ais Ausdruck unseres Bewusstseins,
dass ailes, was die BUhne geben kann, bestenfaiis ein Vergieich ist, ein Zeichen, das
Zeichen bieibt.”6 Das Theater sou sich seiber ais Theater bewusst bieiben — dazu
verwendet Frisch die direkte Anrede der Schauspieier an die Zuschauer, um das
môgiiche Moment der Identifikation zu verhindern und es zu brechen. Die
ausfûhriichen, genauen Regieanweisungen versuchen das Theatraiische der Szenen
zu betonen und paraiiei zu zeigen, dass das Geschehen auf der Btihne eine
Kulissenkonstruktion ist, ein Spiei, das ais soiches wabrgenommen werden sou.
Don Juan grefi die Hand des Denkm ais, KnaH und Rauch, Don Juan und
das Denkinai versinken in der Versenkung, die Musikanten spieten das
besteilte Haiiehja.
Diese Regieanweisung ist erheiiend, sie zeigt, dass die Ankunft des toten,
rachesûchtigen Komturs Inszenierung ist, Theaterinszenierung, die Versenkung bieibt
Max Frisch, ,,Theater ohne Illusion” in ders.: Gesammeite Werke in zeitiicher foige, Bd. 2, hrsg. von
Hans Meyer unter Mitwirkung von Walter Schmitz, Frankfurt am Main 1976, S. 335f.
6 frisch, Theater ohne Illusion, S. 335.
frisch, Die Liebe zur Geometrie, S. 80.
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Versenkung, durchgeflihrt mit dem bekannten Requisit des doppelten Bodens, und ist
nicht Metapher fUr die Hôlle, die Don Juan verschlingen sou; das Halleluja ist schon
lange bestellt worden und steht nicht fUr die Stimme der Engel.
Das zweite Motiv der traditionellen Kom5die, das Max Frisch verwendet, ist die
Verwechslung, ein mittelalterliches Motiv der fastnachtsspiele und ein strukturelles
Mittel aller traditionellen Situationskom5dien, die die Verwicklung des Protagonisten
in einem fUr ihn ghickiichen Ausgang zeigt. Man kann an Shakespeares Kom5die
denken, an Cornedy ofErrors oder Midsuntmer night ‘s dream: Mtnner vermummen
sich in Frauen und umgekehrt, Frauen verlieben sich in Frauen und Minner in
Mnner, am Ende aber ist der Knoten aller Verwicklungen gelôst und helle Freude
und humorvolle $timmung herrschen Uberall. Das Motiv der Verwechslung und des
Vermummens Ubemimmt auch Max Frisch in semer Komôdie aber kehrt ihre
Funktion um: Don Juan verwechselt Donna Anna mit Miranda und er bleibt gefangen
in dieser Beziehung, die aufgrund der Verwechslung entstanden ist. Die
Verwechslung wird nicht aufgekhirt, sie ffihrt Don Juan nicht in einen fUr ihn
glûcklichen Ausgang, sondem in die Ehe, in ein bûrgerliches Leben im Schloss von
Ronda hinein — ein Ende, das fUr diese Figur dem Tod gleich kommt. Komisch ist
Don Juan selber und indem er sich Liber die Entstehung seines eigenen Mythos lustig
macht, erhebt er sich Uber seinen Ruf als Verfiibrer und nimmt eine komische Distanz
dazu ein. Indem er sich Liber seinen Ruf erhebt, erweist er sich ibm Uberlegen. Nicht
gering sind die komischen Stellen, an denen Don Juan seine Ûberlegenheit Liber
seinen Rufzeigt:
DON JUAN: Wennjetzt die H511e nicit gelingt, bin ici vcrloren.8
(.
DON JUAN: Jetzt sind es zw6lf Jabre scion, Eminenz, seit dieses Denkmal
steht mit dem peinlichen Spruch: DER HIMMEL ZERSCHMETTERE DEN
FREVLER und ich, Don Juan Tenorio, spaziere daran vorbei, sooft ici in
$evilla bin, unzerschmettert wie irgendeiner in Sevilla. Wie lang, Eminenz,
xvie lang demi sou ich es noch treiben? Verffihren, erstechen, lachen,
weitergehen... Er erhebt sich. Es muss etwas geschehen, Bischof von
Cordoba, es muss etwas geschehen!9
frisch, Die Liebe zur Geornetrie, S. 62.
frisch, Die Liebe ztt, Geornetrie, S. 147.
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Die beiden Steilen zeigen den Karnpf Don Juans gegen die Klischees, die der
Entstehung des Mythos zugrunde liegen. An weiteren Stelien wird die ganze
Tradition des Mythos angegriffen, einschuiel3lich der vom spanischen Minch Gabriel
Teliez erfundenen Geschichte tiber die g5ttliche Strafe Don Juans. Indem Max Frisch
die Tradition der Mythenentstehung parodiert und sie ais Politik der Kirche entiarvt,
die ein moraiisches Sttick zur Beiehrung des einfachen Voikes braucht, setzt er sie
gieichzeitig fort.
Viele Autoren haben versucht, die Geschichte Don Juans weiter zu erzahlen, vor
aiiem in der Moderne, wo der Giaube an die unmitteibare, rasche Strafe Gottes
verschwunden ist. Max frisch parodiert das tradierte Motiv der Strafe durch
hôllisches Feuer, aber gleichzeitig setzt er das tradierte Motiv fort, indem er Don Juan
auf eine andere Weise bestraft: er wird von der Ehe und vom btirgeriichen Leben
verschiungen.
Die Komik der Situation, der Charaktere und der $prache, die aus der
Verkehrung der tradierten Geschichte entsteht, sind aile formale Merkmale der
klassischen Kornôdie. Die Funktion dieser Mittel aber stelit Max frisch auf den Kopf,
und an dieser Umdrehung erkennt man sein Spiei mit dem Genre. Der Zufali und die
Verwechslung reiBen die Beziehungen und die Verhaitnisse zwischen Protagonisten
auseinander, anstatt sie aneinanderzukntipfen, wie es in der traditioneilen Komôdie
der fali ist. Die Ehe, ais wichtiges strukturelles Motiv der traditioneiien Komiidie,
erweist sich ais Strafe; das zufluuige Treffen Don Juans mit Donna Anna im Waid
bringt sie auseinander, die Verwechsiung Mirandas mit Donna Arma ftihrt Don Juan
in die burgeriiche Ehe. Laut Peter von Matt bedeutet Hochzeit im Denken der
Literatur ,die umfassende Vers5hnung mit der ailgemeinen Ordnung”°. Die Hochzeit
giit, samt Mord und Wahnsinn, ais bereinigender Vorgang der menschuichen
Soziaiisation, jenes jahrelangen Prozesses, in dem das Individuum zu dem wird, was
man ,.Glied der menschlichen Geseiischaft” nennt. Das Heitere, das Lustige und das
Helie der Kom5die wird durch tragische. pessimistische Ztige beschattet. ,,Niemand
wili sterben, jedermann heiraten. .
.“ so verstand der alte Goethe das Wesen der
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Komidie. Don Juan heiratet und stirbt, die ,schiirnmstmôgiiche Wendung”1’ ist
passiert. Don Juan. der sich dem Zufluiligen und seinem Ruf zu entziehen versucht,
um am Leben zu bleiben, um vom System von verkalkten Normen nicht verschlungen
zu werden, findet den einzigen Ausweg in der Eingliederung in eine andere
geseiischaftiiche Regelung, an der er langsam stirbt. Die groBe Freiheit, die Don Juan
zu haben glaubte, die Freiheit, seinen eigenen Ruf zu indern und seine ganze
Geschichte neu entstehen zu lassen, erweist sich ais Tauschung. In diesem Sinne
erweist sich Max Frisch ais Kulturpessirnist. der an der Freiheit des Menschen und an
der menschlichen Auswahifreiheit zweifeit.
Das Komische ist stindig von tragischen’2, pessimistischen Momenten begieitet, was
die Bezeichnung ,,Komôdie”, die Max Frisch seinem StLick gibt, stark in Frage stelit.
1m faiie Max Frischs kann man die Kornôdie ais ein Stûck betrachten, in dem das
Komische eine reflektierende Distanz des Protagonisten seinem Schicksal gegentiber
zeigt. Das Komische ist der Augenbiick des Sich-nicht-identifizieren-kinnens, der
Augenblick des reflexiven Denkens, der Infragesteiiung semer Position in der Welt
Uberhaupt. So gesehen ist Max Frischs Sttick eine typische moderne Komôdie, deren
abgriindig Komisches aus der Spannung mit der Tradition der Komôdie entsteht.
Stindig stehen uns die kiaren Strukturen vor Augen, die die kiassische Komôdie
rehabilitiert und die die moderne Kornidie in frage steilt. Aus dieser Spannung
entsteht die Komôdie der Postmoderne im Sinne Ecos, die ein bewusstes Spiei mit der
Tradition ist und die nur aus dem Zusammenspiei mit der Tradition zu verstehen ist.
‘° Von Mati, Liebesverrat. Die Treulosen in der Literatut, Miinchen 1989, S. 26. Bei Max frisch zeigt
sich jedoch die Dorninanz der herrschenden und schlechten Ordnung, welcher sich Don Juan zuletzt
unterwerfen muss.
Der Begriff der ,,schlimmstrnôglichen Wendung” wurde von Dtirrenmatt gepragt — damit ‘viii er deii
chaotischen Zustand der Weit, der vom Zufail regiert wird und nicht von bestimmten Gesetzen, die
sich einem ordentiichen Wertsystern einfiigen, in komprimierter forrn zeigen. Beda Aliemann erkennt,
dass die ,,schlirnmstmi5gliche Wendung” auf eine haibverborgene Weise die aite tragische
Notwendigkeit einzuflihren versucht ‘.,, Sic wird es, aber nicht rnehr unter dem Signet der
Notwendigkeit, sondem unter dem des Zufalls.[
...] Er ist insofern noch grausamer und tragischer, ais
es von ihrn her keinen Rekurs auf eine feste Weitordnung gibt.” Beda Aliemann: Die Struktur der
Komôdie bei Màv frisch. In: Uber Max frisch, hrsg. von Thomas Beckermann, suhrkarnp, 1971, S.
268
12 VgI. dazu Hiitrud GnUg t ,,Dass dieser Don Juan, aufder Suche nach semer Identitàt, immer mehr in
die Roue eines Don Juan gerat [...] ist eine fast tragische Ironie. [...] Doch der tragische Aspekt
verhindert keineswegs die Kornôdie”. Don Juan
— ein MvtÏios der Neuzeit, Bieiefeid, 1993, S. 18$
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3. Das Ende eines Mythos?
,,Warum nennt sich ein Drama Don Juan. wenn Don Juan heiratet? Das sei eine
Verfalschung des Mythos.’’
,,Don Juan fasziniert mich wahrbaftig nicht. [...] Friscbs Don Juan ist, vergiichen mit
dem alten 1egendiren, ,,historischen” Don Juan keine Persônlichkeit, sondem ein
konstruiertes Zwitterding. . . Das StLick ist nicht aus einem gesunden Denken heraus
gescbrieben wie etwa die groSen klassischen Stticke.”2
Das sind nur zwei der kritischen Stimmen nach der Uraufftihrung von Frischs Don
Juan oder die Liebe zur Geometrie. Ein Don Juan, der verftihrt wird, anstatt zu
verftihren, ein Don Juan, der die Geornetrie liebt und nicht die Frau; der in ,,der
Hôlle” der Ehe mit der Dirne Miranda endet; ein soicher Don Juan h5rt auf, der groSe
weltbekairnte, der klassische Verfûlirer Don Juan zu sein. Ein Drittel der Zuschaucr
war vôllig gegen das Sttick, ein Drittel unsicher im Urteil. Mit wem hat man es in
Frischs Komôdie zu tun? Die Meinung des Ungeschulten ist eindeutig: Mit dem
1egendiren Don Juan vergiichen, sei Max Frischs Don Juan ein ,,Zwitterding”, dem
die rnythische GrôSe fehie, der der Vorstellung der Zuschauer nicht mehr entspreche.
Auch an klassischer Grôl3e mangele es ibm. Oh Don Juan jedoch jemals eine
klassische GrôSe war, ist trotz Mozarts Don Giovanni und Kierkegaards Rezeption
der Oper fragwtirdig.
Die literarische Kritik scheint nicht anders zu denken: Hiltrud Gntig ist der
Ansicht, dass es Max Frisch gelingt, indem er die Legende Don Juans in ein Spiel mit
deren konstituierenden Motiven umdreht und die ganze Geschichte ais Schein und
Tiuschung entlarvt, die ,,letzte Bestitigung” des Don Juan-Mythos literarisch zu
gestalten. Max frisch entwerfe, so Hiltrud Gntig, eine Gegenfigur, die die
vorgeprgte Don Juan
— figur bis zur Unkenntlichkeit entstellt. Die Kornôdie
RudolfJakob Humm, ,,Max frisch steht Rede”, in: Walter Schmitz (Hrsg.): Friselis Don Juan,
Frankfurt am Main 1985, S. 69.
2 Eine Sekretarin aus St. Gallen, 28jhrig, in einem Interwiev zum Thema ,,Was sagen Sie zu Max
frischs ,,Don Juan oder die Liebe zur Geornetrie ?“ in: Walter Schmitz (Hrsg.): Friselis ,,Don Juan “,
Frankfurt am Main 1985, S. 61.
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Max Frischs sei in diesem Sinne das Ende des Mythos, seine letzte theatralische
Bcstitigung auf der europaischen BUhne.
Eine zweite kritische Einsicht, die in die gleiche Richtung geht, findet man bei Hans
J. Jacobs: die Vernunfi, die Reflexion, das Intellektuelle bzw. die Liebe zur
Geometrie mache das Meteoritenhafie, das Triebhafte, die unmittelbare, unreflektierte
Verftihrungskrafi Don Juans umriig1ich. Die Reflexion und die Liebe zum Abstrakten
heben die ,,Jagd nach der standig Nachsten und das darin eingeschlossene Entfliehen
der Zeit und der eigenen EntwickÏung”3 auf, was Don Juan grundsatzlich definiere.
Der Autor schlussfolgert: ,.Don Juan bat aufgehôrt, zu existieren.”4
1m Jahre 1954 aber, ein Jahr nach der Verffentlichung von Don Juan oder
die Liebe zur Geometrie, gibt Max Frisch die zweite Fassung semer Farce Die
Chinesische Mauer heraus. Das $tflck ist eine Montage aus verschiedenen
Handiungen, die Figuren sind bertihmte Persônlichkeiten aller Geschichtsepochen,
die sich jenseits von Zeit und Raum, auf der zeitiosen Bifirne des Theaters treffen.
Jeder bieibt in semer Roue fixiert: der Kaiser von China, Hwang Ti, baut die
chinesische Mauer, um seine Macht besser ausJben zu knnen; das legendre
Liebespaar Julia und Romeo spricht in Shakespearischen Versen; Napoleon schwirrnt
noch davon, Europa zu beherrschen. Der Heutige, cm Inteilektuelier, der gleich einem
Showmaster die verschiedenen Welten zu verbinden und die Aufrnerksamkeit auf die
heutige Weltsituation zu ienken versucht, erzihlt von den modemen
Vernichtungswaffen und von der Atombombe, die die Weit geffihrden. Der Heutige
aber erhiilt keine Reaktion, deim aile haben eine genaue Weltvorstellung, die sie zu
erstarrten Figuren fixiert. Jede Persinlichkeit spielt die Roue, die ihnen die
Geschichte vorgeschrieben bat. Nur der Prinzessin Mee Lan, der Tochter des
chinesischen Kaisers, gelingt es, durch ihre Liebe zum Heutigen der historischen
Fixiertheit zu entkomrnen und sich in die Zeit des Heutigen zu versetzen. Die anderen
Figuren bleiben aber in ihren historisch fixierten Rollen gefangen.
Das Interessanteste fUr mcm Thema ist, dass auch der groBe Verfûhrer der
Neuzeit auf die Bifirne tritt, zuerst unter dem Namen DER SPANIER, dann unter dem
Jacobs, Don Juan heute, S. 310.
‘ Jacobs, Don Juan heute, S. 310.
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Namen Don Juan. Ais der Heutige in ,,dem Spanier” den Don Juan Tenorio aus
Seviiia zu erkennen giaubt, versucht Don Juan den Anwesenden und den Zuschauern,
an die er sich wendet, seine Geschichte zu erzahlen und ihre wahre Entstehung zu
erkiàren.
DON JUAN: ,,Sie kennen mich vom Theater — Ad spectatores: Ich komme
aus der Kôlle der Literatur!”5
Seine ganze Geschichte sei eine Erdichtung des Mônchs Gabriel Teiiez, ein $tUck
schôner aber wirkiichkeitsentfernter Literatur: Nach einem Geiage sei er durch den
friedhof gegangen (,,der Abkûrzung wegen”) und sei Liber einen Totenkopf
gestoipert. Leicht angetmnken wie er war, musste er iachen, was ibm vom Mônch
Gabriei Teilez ais Uisterung des Toten angedichtet wurde. Auch Brechts
Inszenierung6 des Moiiereschen Stticks, auf das sich Don Juan bezieht — ein
interessanter Anachronismus
— sei nur eine Verfaischung der wahren Geschichte!
Don Juan verneint in der gieichen Rede ans Pubiikum die ganze Tradition, die ilm in
einen Intellektueiien verwandelt habe: Die Liebe zur Geornetrie und zum Schach, der
er sich im Freudenhaus widmet, anstatt seinen Geiûsten freien Lauf zu geben, ailes
Erdenkliche habe man in seine Person hingedeutet. Er steiit die ganze Tradition des
Don Juan
— Mythos in Frage, er verneint sie und macht sie zunichte. Die Liebe zur
frau, die unwiderstehuiche Verfûhrungskraft, die ibm zugeschrieben wurde, die
Hôiienfahrt, die gôttiiche Rache, die Liebe zur Geometrie und die Hôiie der Ehe: aiies
habe man ihm angedichtet. Die Schriftsteiler, die die schon existierenden Geschichten
Frisch, ,,Die Chinesische Mauer”, in: Gesanimette Werke in zeitiicher Folge, Bd. III, frankfurt am
Main 1976, S. 153.
6 Brecht versucht, die Komôdie Molières so treu vie môglich, im Sinne der ,,mancistischen
Betrachtungsweise” zu interpretieren, die ,,mit den Restaurierungen, Verf1schungen und
Entstellungen” aufraumt. Brecht lasst seine Gedanken zur lnszenierung und zur Bearbeitung des
StUckes erst 1959 auflegen, obschon seine Arbeit an der Inszenierung von Jan Knopf schon auf 1951
datiert wurde. Trotz dieser Absicht entsteht mit Brechts Inszenierung eine neue Auffassung der
moliereschen Komôdie, die von der marxistischen Ideologie stark beeinflusst wurde. Don Juans
,,parasitare Lebensfreude” ist seine einzige Stinde, die gegen die Normen der Gesellschaft stôl3t. Wie
Max Frisch glaubt Brecht, dass die gôttiiche Strafe im Sinne Tirso de Molinas unglaubwûrdig ist: die
einzig glaubwurdige Verurteilung des Don Juan kann nur auf der Bûhne stattfinden, die
,,Theatermaschinerie” sou die funktion des Himmets tibernehmen: ,,Wenn der Bôhnenboden sich nicht
ôffnen wûrde, das glanzende Scheusal zu verschlingen, ginge es ungehindert und unhinderbar weiter
Uber die Erde.” Aus: Bertoit Brecht, Gesammelte Werke 1 7 frankfitrt ani Main, I967 8. 1262.
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Geschichten Ubernommen haben und sie zu neuen Geschichten umgedichtet haben,
diese Schriftsteiier haben den Don Juan durch diese proteushafie Umformung der
Urgeschichte in Fessein geschiagen. Don Juan, der Sisyphus der Liebe, wie er vom
Existentialisten Albert Camus betrachtet wurde, beschwert sich, der Sisyphus der
iiterarischen Erdichtung zu sein:
DON JUAN: ,,Wo ist das Land ohne Literatur? Das ist meine Damen und
Herren, was ich suche: das Paradies. Ich suche das Jungfruliche.”7
Durci diese Auseinandersetzung mit der ganzen Tradition des Mythos entsteht ein
neuer Mythos: Was der immer junge Don Juan eigentiich sucht, ist das Jungfriuiiche,
die briutiiche Erde, ,,Inseln, die niemand betreten, Utnder, von keinem Menschen
entdeckt, KUsten der Hoffiung [...] Frûchte, die niemand geh5ren, Paradiese, die
noch nicht verioren sind.”8 In diesem neuen Lichte scheinen aile Don Juan
Erdichtungen unzureichende literarische Interpretationen zu sein, die versucht haben,
Don Juans Wesen nher zu bestimmen, die aber fehlgeschlagen sind. Das neue Don
Juan — Bild in der Chinesischen Mauer ist eine andere Deutung des Mythos, die
einerseits die schon existierenden Deutungen ais unzureichend bioBstelit, andererseits
sie bestttigt, indem sie sich mit ihnen auseinandersetzt. In diesem Sinne erweist sich
die Literatur ais intertextuelier Dialog zwischen den Texten, die spielerisch
aufeinander bezogen sind. Aus diesem Spiel9 entsteht eine unendiiche Reihe von
iiterarischen Umformungen, die dem Wesen des Mythos immer nher kommen,
indem sie aile M5g1ichkeiten semer literarischen Transformation erforschen.
Die parodistische, spieierische Auseinandersetzung mit der Voriage, wobei das Spiel
semer seiber ais Spiel bewusst bieibt, hiit diesen Diaiog zwischen den Texten wach:
Max Frischs iiterarische Deutung kehrt den aiten Stoff demiaBen um, dass der Leser,
Frisch, Die Chinesische Maite,; S. 154.
8 frisch, Die Chinesische Mauer, 5. 184
In diesem neuen Licht gesehen, entspricht Max Frischs iiterarischer Umgang mit der Tradition der
postmodemen ,,Geisteshaltung” zum Text ais ironischem, parodierendem Spiei zwischen den
tradierten Formen eines Stoffes und ihrer modernen Umgestaitung. Vgi. dazu Umberto Eco: ,,Die
postmodeme Antwort auf die Moderne besteht in der Einsicht und Anerkeimung, dass die
Vergangenheit, nachdem sie nun einmai nicht zersti5rt werden kann, da ibre Zerst5mng zum
Schweigen ffihrt, aufneue Weise ins Auge gefasst werden muss: mit Ironie, ohne Unschuld.” Umberto
Eco: Nachsclirift zum ,,Namen der Rose”. Mtinchen 1986, S. 78.
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mit dieser Umformung konfrontiert, zur Vorlage zuruckgeht, um diese Wandlung zu
verstehen. Diejenigen, die das Spiel verstehen, kinnen es genieï3en, diejenigen aber,
die den spielerischen Umgang mit der Vorlage und die Beztige zu den aiten Texten
nicht verstehen, veriieren den Hait und bleiben an den aiten Vorsteiiungen haften, die
ihre Gier nach bildhafien, mythischen, ,,kiassischen” Geschichten zu befriedigen.
Hinter dieser Lust nach Geschichten ais ,,ein ursprilngliches Verfabren der
Weitdeutung, der gemeinschaftuichen VersUindigung tiber die Not und das Gitick”°
steht ein irrationaler, oimmchtiger Drang, das Chaos der Weit in Biidem und
bildhaften Geschichten aufzufangen. Die Literatur versucht diese Geschichten von
der Irrationa1itit zu befreien und die WeIt niher zu deuten, ihr Irrationeiles und
Ungebindigtes zu zihmen. Das Rtse1hafte der literarischen Umfonnungen ist, dass,
indem jede Deutung das frrationaie zu durchdringen versucht, sie dieses lrrationaie
immerfort ernhrt: Das Geheimnis des Mythos wird durch seine iiterarischen
Umformungen, die ibn zu erklliren versuchen, immer gr6Ber und immer tiefer. ,,Die
Wahrheit, die die Literatur heworbringt, ist eine andere ais die der Wissenschaften,
eine andere auch ais die des Mythos. Der Wissenschaft gegenûber steht die Literatur
auf der Seite des Mythos, dem Mythos gegenuber auf der Seite der Wissenschafi. Das
ist ibre List.”1’
An der Grenze zwischen Mythos und Wissenschaft angesiedeit, erkiart die
Literatur durch die verschiedenen iiterarischen Wandlungen diesen Mythos, der aber
wie ein Echo aus uraiten Zeiten bleibt: Versucht man ibm auf die Spur zu kommen,
dann verschwindet er, um danach umso gewaltiger zu erscheinen. Gewaitiger, weii
der Mythos an sich ,,im Dienste der Angstbewt1tigung”12 des Menschen, der sich von
der dunkien Seite in sich stûndiich bedroht ifihit, steht. Der Don Juan — Mythos ist
aus der Angst vor dem gewaitigen, stUrrnischen Drang des Eros entstanden und steht
gieichzeitig im Dienste der Bewiitigung dieser Angst.
Die iiterarischen Umformungen des Mythos fangen in kûnstierischen Biidem diese
Angst des Menschen vor seinen iimeren Trieben auf.
10 Peter von Matt, Liebesverrat. Die TreuÏosen in der Literatur, Miinchen 1989, S. 13f.
Von Matt, Liebesverrat, S. 14.
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Da aber der Mensch ein mythenbedtirftiges Wesen ist, das stindig von dem Liebes —
und Todesdrang weitergetrieben wird, bleibt die mythische Dimension im Menschen
immer wach. Immer wieder werden Geschichten und Mythen erzth1t und
wachgerufen, die den Menschen an seine Potentiale aber auch an diese dunkle
geheimnisvolle Seite in sich erinnem: Es gibt, trotz aller extremen, vielleicht
extravaganten, anscheinend vemichtenden Deutungen, kein Ende des Mythos — das
wre totale Ohnmacht und Selbstvergessenheit, Versunkenheit des Menschen in die
Oberflche seines Selbst.
12 Von Matt, Liebesverrat, S. 27
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4. Ber Mythos anders erzahlt
Das Spannungsvolle an Mythen ist, dass sie, trotz ihrer jahrhundertelangen
Bearbeitung in allen Bereichen der Kunst, nie zu Ende gebracht werden kônnen.
Dieser proteushafie Prozess, der auch den Don Juan-Mythos bestimmt, bewirkt die
Vielzahl von Gestalten, die ein Mythos annehmen kaim. So wie Proteus durch seine
unendiichen Gesichter den fragern nach Prophetie und Offenbarungen zu entkornmen
suchte, so entzieht sich der Mythos allen endgtlltigen ietzten Formen.
Deswegen ist die Bcschaftigung eines zeitgenôssischen Autors wie Herbert
Rosendorfer mit Themen mythischen Ursprungs nicht ûberraschend. Herbert
Rosendorfer, Jurist, Schriftsteiier, Libretto-Komponist, Maler und Zeichner, giit ais
einer der erfolgreichsten Autoren der Gegenwartsliteratur. Seine Romane,
Erzahlungen, Theaterstûcke, usw. werden ais Unterhaltungsiiteratur’ verbucht und ais
“skunii”, “satirisch”, “ironisch”, ,,grotesk” bezeichnet. Der groBe ,,Fabuiierer”2
Rosendorfer versucht sein literarisches Credo mehrmals darzustelien. Durch seine
Profession ais Jurist, sagt er in einem Interview, wurde er mit Grenzsituationen der
Wirkiichkeit, des Gegenstandes semer schriftsteiierischen Beschnffigung, immer neu
konfrontiert: ,,Der Jurist ist notgedrungen mit der Welt unzufrieden, denn er sicht ja
standig Grenzsituationen, er sieht ja stndig das, was nicht stimmt. Er ist dafi)r da zu
versuchen, ailes, was in der Gesellschaft schief geht, wieder irgendwie und
einigerrnaBen gerade zu biegen. (...) Man kaim also nur versuchen, die Gerechtigkeit
in kleinen Teiien herzusteiien - aber sie entschlUpft imrner wieder.”3
Diese Unzufriedenheit mit den Grenzsituationen und die stndige Beschàftigung mit
dem Unstimmigen sind der Hauptkern der schriflsteiierischen Titigkeit Rosendorfers.
In seinem bertihmten Roman Der Ruinenbaumeister, einer Sammiung von
merkwurdigen, grotesken und seltsamen Geschichten, die an Boccaccio und E.T.A.
Vgl. dazu KLG zu Rosendorfer, s. 2: ,,Etwas am Rande des Literaturbetriebs besetzt er eine Nische,
in der er literarischen Anspruch mit groi3em Unterhaltungswert kombiniert.”
2 Hanspeter Krellrnann (Hrsg.) im Nacliwort zu Don Ottavio erinnert sich, S. 235.
Internetseite, http://www.br-on1ine.de/aIpha’Torum’vor9902/ 9990219 i.shtml
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Hoffmann eriimem, legt er einer der erzihlerischen Figuren seine iiterariscbe
Oberzeugung in den Mund: Es gibt Geschichten, ,,in denen von ailen Seiten ailes
môgiiche, scheinbar Unsinnige und Ungereimte, Unzusammenhingende
zusammengetragen wird, in denen man vor einem unverstandlichen Gewirk bunter
fiden steht, bis der Autor mit einem einzigen, kleinen Trick — vorher hat er ailes
getan, damit wir seiber nicht zu frtih hinter diesen Schiich kommen — das Gewirk
einfach umdreht.”4
Das Unsinnige und Ungereimte sind Teiie einer Wirkiichkeit, die sich nicht anders
begreifen iÈisst ais durch diese von einem Zerrspiegei verformten Biider.
Rosendorfers Weit ist von soichen Randfiguren bevôikert, weii diese Figuren aus der
Koiiision des Wirkiichen mit dem Fantastischen entstanden sind. Der Darsteliung der
Geschichten Liber mythische Figuren, die sehr oft Gegenstand semer Erzahlungen
oder Romane sind, iiegt der im oben angeftihrten Zitat ersehnte Drang nacb
Einstimmigkeit zugrunde. Durch literarische Rezeption oder Kritik scheinen diese
mythischen oder historischen Gestaiten geiitten zu haben: Sie wurden entsteiit,
Uberinterpretiert oder falsch interpretiert. Rosendorfer Ubernimmt absichtiich das
gleiche Verfabren und treibt es auf die Spitze: Jeder Geschichte fûgt er einen Schluss
hinzu, ,,der aus der bisherigen Entwickiung nicht zu erwarten ist.”5
1m Roman Der Ruinenbaurneister, im Jabre 1972 verôffentlicht, werden
Geschichten Liber bekaimte Persniichkeiten der Weitgeschichte oder Liber bekannte
Figuren der Weitiiteratur erzahit. Unter dieser Vieizahi von Geschichten wird auch
die Geschichte Don Juans bertihrt: Die Anfangsszene in Mozarts Oper, die Szene des
Dueiis und die Leiden Donna Aimas, die die Dynamik der ganzen Geschichte in Gang
setzen, werden kurz erwahnt und daim aus der Erzahiung weggestrichen, denn ,,ob
fUr Donna Aima Contarini (...) der heimiiche Besuch Don Juans Liberraschend kam
oder nicht, ob sie gar das Ihrige dazu getan bat, iim zu ermôgiichen, ist und war
Gegenstand vieien Nachdenkens kiUgerer Kipfe. Es sou nicht Aufgabe meiner
bescheidenen Geschichte sein, dies aufzukliren.”6 Der Hinweis auf die ganze
Diskussion und Rezeption, die der Schluss von Mozarts Oper hervorgerufen bat, ist
‘ Herbert Rosendorfer, Der Rztinenbaumeister, Mùnchen 1992, S .318.
Rosendorfer, Der Ruinenbau,neister, S. 319.
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Zeichen des Spiels Rosendorfers mit den scion existierenden Diskussionen oder
iiterarischen Umformungen des Mythos, ist Zeichen auch dafUr, dass hier Literatur
aus und Uber Literatur gemacht wird. Er flbernirnmt die Geschichte Don Juans, so wie
sie von Mozart geschildert wurde, und fugt ihr einen anderen Schluss an, der aus der
Entwicklung der Geschichte nicht erwartet wird. der jedoch fUr den geschuiten Leser
nicht Ubenaschend ist: Don Juan, des Mordes am Komtur angeklagt, wird von einer
unbekannten Gestalt gerettet, mit der Bedingung, dass er sein Leben indert — was an
den Pakt des Dr. Faust eriimert. Durci ein Missverstndnis wird Don Juan mit Faust
vertauscht, Don Juan entwickeit faustische Eigenschaften und Faust donjuaneske.
Phantasievoil wird die iiterarische Rezeption in die Geschichte eingegliedert. Der
Vergieich Don Juans mit Faust ist Gegenstand vieler iiterarischer Bearbeitungen oder
phiiosophischer Essays, wie z.B. in Grabbes Sttick Don Juan irnd Faust oder Blochs
Das Frinzip Hoffizung.
Die neue Geschichte wirft durch ihren phantasievollen Schiuss ein neues Licht auf
den Don Juan-Mythos, der so eine neue m5giiche Interpretation findet.
Ein anderes Verfahren Rosendorfers, Liber einen Mythos zu reflektieren ais die
Hinzufûgung eines neuen. aus der Entwicklung der Geschichte nicht vorausdeutbaren
Schiusses, ist die Darstellung der Geschichte aus der Perspektive einer Nebengestait.
einer Gestalt, die eine wichtige Rolle in der Geschichte spieh. Eine Figur, der
Rosendorfer das Wort Uberisst, ist Don Ottavio. Mozarts Oper isst Don Ottavio mit
aiien anderen figuren sich Liber die himmiische Rache an dem Frevier Don Giovanni
freuen und die Wiederkehr der sittiichen Ordnung begrûulen. Jubelschreien und
Gesang ertinen:
ZERLINA, MASETTO, LEPORELLO:
Es bleibe also dieser Schurke
Bei Proserpina und Piuto.
Und wir aile, o gute Leute,
wiederholen frôhiich
das uraite Lied.7
6 Rosendorfer, Der Ruinenbau,neister, S. 30$.
Mozart!Lorenzo da Ponte, Don Giovanni, S. 266.
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Eine Frage liisst Mozart offen, eine Frage, die Gegenstand heftiger literarischer
Diskussionen war (worauf Rosendorfer im Ruinenbaurneister hinweist): Willigt
Donna Aima ein, Don Ottavio zu heiraten, nachdem sie sich hinter den Klostermauern
versteckt hat?
In der im Jahre 1989 verôffentlichten Erzih1ung greift Rosendorfer diese Frage auf
und versucht der Geschichte einen Schluss anzufiigen, der von der literarischen
Rezeption angedeutet wurde: Don Ottavio kommt nie dazu, Donna Anna zu heiraten.
Durch diese neue Erzahlung aus der Perspektive Don Ottavios wird der Mythos
rekonstruiert und wach gehalten. Das Weitererzih1en entschleiert immer neue
Facetten dieses Mythos, der sich unendlich wandeln kann. Auf diese Art erh1t sich
die Spannung zwischen der ursprLinglichen form des Mythos und diesen neuen
Deutungen, die diese einerseits fortsetzen, andererseits in Frage stellen, stindig wach.
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gibt mir das Leben,
was ihr Schmerzen rnacht,
gibt mir den bd.8
Das ist eine der schônsten Arien in Mozarts Oper, nicht von Don Giovanni gesungen,
wie man erwarten wtirde, sondern von Don Ottavio. Don Ottavio, schon in Tirso de
Molinas Sttick anwesend, wurde lange Zeit von der literarischen Kritik
vernachhissigt, ja ridiktilisiert! George Sand schreibt, nachdem sie der Aufftihrung
der Oper beigewohnt hat: ,,Je ne concevais pas ce qu’on pouvait faire de ce
personnage en lui retranchant la musique qu’il chante: car c’est Mozart seul qui en a
fait quelque chose. “ E.T.A. Hoffmann stelit ihn ais ein ,,zierliche[s], geputzte[s],
geleckte[s] Mannlein” dar, kurzum: keine Partie fUr Donna Anna, fUr ,,Satans
geweihte Braut”°. Lange Zeit wurde, bezeichnender Weise, Don Ottavios Roue von
einer Frau gcspielt, wodurch sich in der Rezeption ein changierendes Bild Liber seine
Gestalt und die Roue, die er in der Oper spielt, ausgeprigt hat. Jedoch scheint George
Sand. wie Pierre Brunel bemerkt, Don Ottavio rehabilitieren zu wollen. Trotz ihrer
Vorbehalte gegen diese Figur gibt sie zu, dass sie von Don Ottavios Arien gerûhrt
wurde. In diesem neuen Licht gesehen, wurde Don Ottavio immer interessanter und
reizender ais Opernfigur, und auch die Einstellung Donna Annas zu ihm scheint von
dieser Verinderung beeinflusst worden zu sein: Manche spitere Interpreten11 der
Oper sehen in Don Ottavio den wahren Geliebten Donna Aimas, den ihr
Gleichgesteiiten, der in der Oper eine ebenso wichtige Rolle spielt wie alle anderen
f iguren.
8 Mozart/Da Ponte, S. 130
Zitiert nach Pierre Brunel, Dictionnaire de Don Juan, S. 707.
10 E.T.A. Hoffrnann, ,,Don Juan. Fine fabelhafte Begebenheit, die sich mir einem reisenden
Enthusiasten zugetragen”. in: Hoffinanns Werke in drei Bdnden, Bd. 1, Berlin 1986, S. I 8.
Siehe dazu Pierre Brunel, Dictionnaire de Don Juan, S. 715.
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Diese Kontroverse hat einen starken Einftuss auf die Rezeption der Don Ottavio
Figur durch die Literatur ausgeubt. Das erkhirt, warum in vielen Don Giovanni
StUcken Don Ottavio am Rande stcht oder kaum erwihnt wird wie in Horvaths Stuck
Don Juan kornrnt aus dem Krieg oder in frischs Don Giovanni oder die Liebe zur
Geometrie.
Es gibt aber einen Aspekt, wo sowohi die Literaturkritiker ais auch die
Operinterpreten Ubereinstimmen: Don Ottavios Gesang, so Rosendorfer, ist der
Gesang der Liebe, seine Liebe ist die wahre Liebe, weil sie bestindig ist. Das zeigen
auch seine iyrischen immer gleich bieibenden, heiien Arien, ,,die schinsten lyrischen
Steiien [...J die Mozart je fUr eine Minnerstirnme geschrieben hat.”2 Was geschieht
mit dem grol3en Liebenden, nachdern Donna Aima ihn Liber ein weiteres Jabr
vertrôstet?
In Rosendorfers Fiktion iebt Don Ottavio, im Alter von $0 Jahren, ais Mônch und
ehernaiiger Ritter auf dem Aventin in Rom und, nachdem er seine Lebensaufgabe
erfûiit bat, nrniicb nicht Uber die Dinge nacbzudenken, die in semer Jugendzeit
passiert sind, entschiiel3t er sich, seine Memoiren niederzuschreiben. Zum leu, weil
sein Gedichtnis nachhisst, zum Teil weii er schon iange von argwôbnischen
Gedanken gepeinigt wird, Gedanken, deren $inn er niemals begriffen hat. Durch das
Niederschreiben wiii er sich Klarheit verschaffen. In der Ich-Erzihiung werden sebr
oft komische, abschweifende Erinnerungen und Geschicbten eingestreut, die ofi eine
sexuelle Konnotation haben. An dieser Steiie sei an Rosendorfers schon angefUhrtes
iiterarisches Credo erinnert, wonach das ,,Unsinnige und Ungereimte, (das)
Unzusarnmenhingende”, die zusammengetragen werden, eine bestimmte Roue im
GerUst der Geschichte spieien: $ie sind bezeicimende Sequenzen’3, die eine hmere
Spannung des erzihienden Ich enthûlien, eine Spaimung zwischen dem erzihlenden
Ich und semer eigenen Geschichte, d.h, dem damaiigen Ich. Diese Spannung gibt es
nur daim, wenn sich das erzihiende Ich vom eriebenden nicht ganz distanziert bat und
12 Herbert Rosendorfer, ,,Der undramatische, aber edie Don Oftavio. Zur Tenorpartie in Mozarts ,,Don
Giovanni”, in: Hanspeter Krel!rnann (Hrsg.): Don Ottavio erinnert sich. Unterhattungen iber die
richtigeMusik, Base! 1989,S.46-49, Zitat S. 49.
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in einem zwiespi1tigen Verhaltnis zu ibm steht. Die weiteren Geschichten, an die sich
Don Ottavio erinnert, zeigen diese Spaimung Don Ottavios. Der Mt5nch fra Teofilo
Maneguzzi, erzihlt Don Ottavio in seinen Schriften, hat krank gespieit, weii er gehôrt
hat, Krankheiten wie die seine werden nur mit Muttermiich geheiit. Ihm wird auch
Muttermiich gebracht, wie grof3 ist aber seine Enttiuschung, ais er sieht, dass er nicht
direkt an der Amme saugen darf! Ais Mônch muss Don Ottavio rege1miBig beichten,
es scheint ibm aber jedes Mai, dass sein Beichtvater, Pater Nonuoso, ein
aufierordentiiches Vergnûgen darin findet, ihn tiber das sechste Gebot, das Gebot der
Keuschheit, zu befragen.
An diesen einzeinen Erzhiungen erkennt man ieicht, dass Don Ottavio von einer
ungelôsten Spannung in Hinsicht auf seine Sexuaiitiit gequiit wird. Ais einziger und
ietzter Sohn der adiigen Famiiie Romaidi hitte er sich gewtinscht, die famiiie
fortzupflanzen. An dieser Steiie schweifi die Erzih1ung wieder ah: Der Grund, warum
er ais ietzter semer Familie sterben muss, wird nicht genaimt, es werden aber die
adiigen Mitgiieder, aile Bischôfe und Àbte, aile Erzbischôfe und pipstlichen Generiie
aufgezhit’4. Erst dann kommt die Ursache: Er ist achtzig Jabre ait und ,,noch
unberûhrter Jungiing.” An Geiegenheiten hat es nicht gefehit, erinnert er sich, die
Grtnerin, die die Tomaten fUr die Ktiche brachte, hutte ibm vieiieicht heifen kônnen,
seine Schtichtemheit zu tibenvinden, zum Manne zu werden, aber eine ,,richtig
gunstige” Gelegenheit gab es nie. Nach diesen kurzen, komischen Intermezzi erwihnt
er diejenige, die seinen Lebenslauf bestimmt hat: Donna Anna, jetzt Mutter Maria
Sinforosa. An dieser Steiie wird die frage, die Mozarts Oper offen liisst, nimiich, oh
Donna Anna nach dem Trauerjahr Don Ottavio heiratet, gelôst. Sie nimmt den
Schieier und bieibt im Kioster bis ans Ende ibres Lebens.
Don Ottavio, in der Jetztzeit der Erzihiung seiber Mônch, erinnert sich weiter: Ais
Veriobter Donna Annas, wtinscht er sich, gieichzeitig mit Donna Anna zu beichten.
Diese aber iehnt kategorisch ab. Dadurch wichst in Don Ottavios Herz der immer
13 Vgl. dazu KLG, Hrsg. von Heinz Ludwig Amold, Mtinchen 1978: ,,Denn so pittoresk die
Geschehnisse auch daherkommen, einen emstzunehmenden Kem haben sie.”
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grôBer und peinigender werdende Verdacht, dass Donna Anna ihm etwas verbergen
wiii, etwas, das es whrend der Brautnacht hitte erfahren kônnen.
Erst an dieser Stelie gibt sich der ehemalige Don Ottavio seinen Erinnerungen hin
und macht einen groBen Sprung in die Nacht, in der die Geschichte, die wir von
Mozarts Oper kennen, passiert ist. Der Rahmen der aiten Geschichte wird aus dem
Gesichtspunkt Don Ottavios rekonstruiert. Ais ersten erwibnt er den Dissoluto, den
Verfûhrer, der von EhernÈinnern und Brûdern rachsuchtig verfoigt wurde, von dem
die rômischen Dirnen, die Dienstrnidchen, die Wirtstôchter und die ,,sUBen”
Girtnermnnen, die Schusterfrauen und die jungen Bauerinnen schwirmen und
tuschein. Die verschiedenen Geschichten, an die sich Don Ottavio ermnnert, die
Geschichte der Wirtin, die sich gegen den Dissoiuto nicht wehren konnte, verieihen
diesem die mysteriôse, mythische, dunkie GrôBe, die seinem tiblichen Ruf entspricht.
Aiiein sein Biick habe ihre Kieider vom Leibe weggerissen, seine erste Berûhrung
habe sie in einen Taumel gesttirzt, erst nachdern der ,,Unhoid” fort war, sei sie zu sich
selber gekommen. Don Ottavio erinnert sich weiter an die Geriichte Liber die
,,Anatomie dieses Monstmms” die sich in der Damenwelt schneii verbreitet haben.
Sie teiiten sich in zwei Gruppen, ,,die Leichtfertigen”, die prahiten, vom Dissoluto
verfûhrt worden zu sein und ,,die Bebenden”, ,,die $ittenstrengen”, die in Angst vor
diesem erzitterten. Damais giaubte Don Ottavio zu semer Erleichterung, dass Donna
Aima, seine neunzehnjahrige Veriobte, zu den ,,Bebenden” gehôrt. Wiederurn
distanziert sich Don Ottavio von semer Erzh1ung und steiit eine kleine Reflexion
Uber sie an, wobei sein Verdacht und seine Spaimung zum damaligen Ich
hervorgehoben werden: ,,NatUriich sage ich das heute, wo ich die Welt kenne, wie sic
ist. Damais, weim mir einer das gesagt htte, hutte ich fUr die Elire Donna Aimas den
Degen gezogen. Und ich h.tte
— damais
— Recht gehabt.”5
14 Vgi. dazu KLG ûber Herbert Rosendorfer, wo dessen ,,Liebe zum absurden Detail, zu aberwitzigen
Einffihlen, zu den Iabyrinthischen Verastetungen adiiger Genealogie und nicht zuletzt auch zu
Grobheiten...” ais Kennzeichen semer Werke betrachtet wird.
15 Rosendorfer, ,,Don Oftavio erinnert sich”, in: Hanspeter Krellmann (Hrsg.): Don Ottavio erinnert
sich. Unterhaltungen iber die richtige Mztsik Basei 1989, S. 7-45, Zitat S. 15. Hinweise kiinftig im
Text.
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Noch an ein wichtiges Detail erinnert sich Don Ottavio: Keiner kannte den
Namen’6 dieses Frcmdlings, was ihn endgultig zu einer dmonischen, mysterRsen
Figur verwandeh hat. Was nicht durch eine Bezeichnung, durch einen Namen
begriffen werden kann, das findet keinen Platz in der geregelten, normierten
Weltordnung. Und der Dissoluto ist ein GrenzUberschreiter, ein Frerndling der
Kultur, der gegen ihre Normen verstôBt, weil er sie nicht versteht und sie nicht ais
seine eigene erkennt. Ailes, was man aber Uber ihn weif3, ist, dass er einen Diener hat,
der den Narnen, die Haarfarbe und das Alter jeder von seinem Herm verfiihrten frau
und den bestirnmten Tag der VerfUhrung vermerkt. Der Diener heil3t Leporello.
Die Geschichte, meint Don Ottavio, hat mehrere Seiten. RUckblickend versucht er sie
zu rekonstruieren und somit seinem lebensiangen Verdacht einen Namen zu geben.
Was ist wahr, und was nicht? An der berûhmten Nacht von Doimerstag auf Freitag,
im Oktober, hat ihn sein Diener Francesco aus dem Schiaf geweckt: ,,Der namenlose
Dissoluto ist bei Donna Anna.”17 Was man schon von Mozarts Oper weiB, ist, dass
Don Ottavio zu spat kornmt: Der Commendatore ist schon im Duel! gestorben, sein
Miirder und der VerfUhrer semer Tochter ist unbestraft verschwunden. HoffiTiann18,
der Don Ottavio als unminnlich und uninteressant beschreibt, gibt eine Erkhirung fUr
dessen Verspitung: Er musste sich zuerst schmûcken und schôn anziehen, sich lange
im Spiegel betrachten, bevor er sich auf den Weg zur Rettung semer Verlobten
macht. Auch der Feigheit hat man ihn verdachtigt. Damit stimmt Rosendorfer nicht
Uberein: ,,Das ist ungerecht, denn erstens steht das nirgendwo im Text, und zweitens
wohnt er ja nicht im Komtur-Palast, sondern womôglich weit weg, in einem ganz
anderen Stadtteil Sevillas.”9 In rascher, fast dramatischer folge erhmert sich Don
Ottavio, wie er scimeli in die Hose sprang. Die Hose war eine Galahose,
zuflilligerweise hat er an dem vorigen Abend einer kleinen Soirée mit Musik
16 Dieses Detail findet man auch bei Tirso de Molina, wo Don Giovanni, der Dissoluto punito, der
bestrafte Verfûhrer, sich ais ,,ttn honibre sin nombre”, einen Mann ohne Namen bezeichnet.
17 Rosendorfer, Don Ottavio, 5. 16.
18 Herbert Rosendorfer tibernimmt Hoffmanns Gesichtspunkt aber er setzt sich mit ihm kritisch
auseinander. Er zeigt in semer ErzhIung, weicher der Grund fUr Don Ottavios Versptung war: nicht
der tibertriebene Narzissmus, sondern die Verwickiung der Geschehnisse. Aus dieser Hinsicht
betrachtet, ist Rosendorfers Erzahiung aus dem postmodemen Zusammenspiel zwischen einer der
Urformen des Mythos (Mozart/Da Ponte Don Giovanni), der spaten Rezeption des Spatromantikers
Hoffrnann und semer eigenen Anschauung entstanden.
19 Rosendorfer, Der undra,natische, aber edte Don Ottavio, S. 49.
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beigewohnt, und da er keine Zeit verlieren wollte, hat er keine andere Hose gesucht.
Die Kutsche ist nicht angespannt und der Kutscher ist noch nicht wach, so ist er
gezwungen, auf seinen Apfelschimmel den Sattel zu werfen und zur Rettung semer
Verlobten zu reiten. Unterwegs gibt es andere Hindemisse, eine Nachtwache will ihn
anhalten und da er nicht anhilt, wird er eine lange Strecke verfolgt. Ais er ankommt,
findet er die Leiche des Komturs auf dem Boden, nebenan Donna Anna staff in die
Leere blickend und die Diener vor Schrecken heulend. Durch diese kleine Erzih1ung
setzt sich Rosendorfer mit Hoffmaims Auffassung Uber Don Ottavio auseinander:
Dadurch versucht er dem groï3en Liebenden seinen verdienten Platz in der Geschichte
des Mythos zu geben. In der Erzih1ung Ubemimmt Rosendorfer die wichtigsten
Momente der Oper Mozarts und webt neue Geschichten um sie: Durch die neue
iiterarische Gestaltung versucht er fUr die offen gebliebenen Fragen eine
Interpretation anzubieten und so Liber den Mythos aus einer anderen Perspektive zu
reflektieren. Die Reflexion entsteht nicht nur durch die Hinzuffigung kleiner
Geschichten in das Gerûst des ursprûnglichen Mythos, sondem auch durch die Art
und Weise, wie die einzelnen Szenen dargestelit werden. Die Szenen werden nicht
beliebig sondem in einer gewissen Reihenfolge erzih1t: Die Szenen der Reflexion
Don Ottavios Liber die eigene Geschichte altemieren mit Szenen, wo Don Ottavio sich
in die Geschichte dermaf3en vertieft, dass die reflexive Distanz verschwindet. Das
Altemieren der panoramatischen und der mimetischen Darstellung zeigt formeil das
Schwanken Don Ottavios im Hinblick der Wahrheit semer Geschichte: Es zeigt den
Verdacht, den Don Ottavio niclit loswerden kann.
Don Ottavio erzihlt weiter: Nachdem sie zu sich selber kommt, bittet ihn Donna
Aima flehend darum, den ,,ruchlosen Môrder” zu bestrafen und den Tod ihres Vaters
zu richen. Ihr Verhalten ibm gegenUber ist aber sehr kait und jedes Mal, ais er sie
besucht, empfangt sie ihn wie ,,einen Fremden”. Entschlossen, Donna Annas Wunsch
zu erifihlen, d.h. den Môrder zu finden und ihn zu bestrafen, sucht Don Ottavio nach
Details und Hinweisen, um dem Môrder auf die Spur kommen zu kônnen. fronisch —
distanziert ffigt Don Ottavio aus der Jetztzeit der Erzhiung hinzu: ,,Ich versuchte, sie
zu trôsten, sagte, dass nunmebr Gott allein ihr Vater sei, dass allerdings auch ich da
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sei, der versuchen werde. ihr die vterliche Sorge zu ersetzen, vor allem: den
ruchiosen Môrder zu finden und den Tod des edien Greises zu richen. Es faut einern
nicht viel ein in so einer Situation.”2°
Auf diese Weise sieht sich Don Ottavio gezwungen, die Racherrolle zu Ubernebmen,
die Roue, die ihm schon Mozart in semer Oper zugewiesen bat. In Mozarts Oper sind
seine Arien mit Ausdrticken wie ,,rnorte”, ,,vendetta”, ,,sangue” nahezugespickt. Der
bekannte Satz ,jutto il mio sangue verserà, se bisogna” kommt mehrmals vor, es gibt
aber eine Spaimung zwischen Lied und Text. Wie schon erwahnt, sind Don Ottavios
Arien die lyrischsten und die schônsten in der Oper, der Inhait aber spricht von Rache
und Strafe. Wie kann der Gesang der Liche von Mord singen? Vielleicht will er die
Rache verschieppen, wie Henscheid in seinem Opernfûhrer Verdi ist der Mozart
Wagners vermutet. Dieser meint, Don Ottavio, der ,,klassische Pathetiker”, die
,,Trauer- und Todgestalt”21 von Mozarts Don Giovanni verlegt den ganzen Konflikt
,,auf die schône-hohe Sprache, respektive den glanzenden Singsang.”22 Nicht
besondere manniiche Schônheit und auch nicht Starke sind ibm, dem ,,Briutigarn der
Brautigarne”, wie ibn Adomo nermt, gegeben. sondern Liebe zum Schônen, zum
schônen Schein. Weil es ibm nur um diesen schônen Schein, um eine romantisierte,
harmonische Welt geht, wo seine Liebe zu Donna Anna intakt bleiben sou, verschiebt
er die Rache, mehr ais das, er sucbt sie zu ,,zersingen”. Das sei, so Henscheid, seine
List, sich der Rache fUr den Mord des Commendatore zu entziehen und das nicht aus
Feigheit, sondern aus purer Liebe zum schônen Schein des Lebens, wo Rachesucht
und Mord keinen Platz finden. Denn Mord und Rache sind fundamentaÏe Konflikte
mit der vorhandenen Ordnung, Konflikte, die gegen diese Ordnung verstoBen und sie
vernichten. Und eben das versucht Don Ottavio zu vermeiden: Die Zerstôrung des
schônen Scheins.
Der Mord des Komturs bleibt also ungericht. Rosendorfer lasst Don Ottavio seine
Geschichte weiter erzih1en. Don Ottavio erinnert sich an die Beerdigung des
Komturs, die er ausfUhrlich darstellt. Die Darstellung ist Anlass dazu, ein anderes
20 Rosendorfer, Don Ottm’io, S. 18.
2! Eckhard Henscheid, Verdi ist der Mozart Wagners. Ein Opernflhrer /ir Versierte und Versehrte,
Stuttgart 1992, S. 11.
22 Henscheid, Verdi ist der Mozart Wagners, S. 15.
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konstitutives Element des Mythos in frage zu steilen: die Statue des Komturs. Ais
erstes erinnert sich Don Ottavio daran, dass, ais die Leiche des Komturs zu Grabe
getragen wurde, auf dem Friedhof schon ,,ein Grabmal in forrn eines lebensgrof3en
Standbildes des Komturs in Marmor Liber der Gruft stand.”23 Ausftihriich erkiàrt er,
unter welchen Umstnden die Statue entstanden ist. Ein Biidhauer in Rom. Luigi
Acquisi, bat von einem englischen Lord den Auftrag bekommen, ihm eine
iebensgrol3e Statue des Junius Brutus in mitteiaiteriicher Tracht anzufertigen, aber
mit seinen eigenen Gesichtsztigen. Das besondere beim englischen Lord war, dass er
einen Volibart trug, was in der Epoche ais eine Extravaganz gait. Wegen des
Voiibartes wolite die neue Frau des Lords die Ehe nicht voliziehen und nach
unendiichen Prozessen musste der Lord seinen Bart abnehrrien. Die Statue war aber
schon angefertigt und der Biidhauer koimte den Bart nicht wegschaffen, weii eine
Disproportion, eine Entsteilung der Statue die Folge gewesen wire. Nach einern
weiteren Prozess rnusste der Biidhauer lange Zeit nach einem Brtigen suchen, um
ibm die Statue verkaufen zu kônnen. Der einzige rômische Adlige, der einen Voiibart
trug, war der Komtur, Donna Annas Vater, der die Statue sofort ais Grabdenkmai
annahm, weil er das Angebot sehr gûnstig fand.
Nach dieser ausfûbriichen Erzihiung, die das Erscheinen der Statue ais gôttiichen
Boten. der den Frevler bestrafen sou (wie die tiberlieferte Geschichte erzÈihit) stark in
frage stelit, betont Don Ottavio noch einmai: ,,Es sei wiederum, wie dem wolie. Das
Monument stand im Quatriporticus von San Clemente, ais der Commendatore dort
beerdigt wurde.”24 Die Grabinschrift, erzihit Don Ottavio, bat er seiber erfunden:
,,Deii’empio, che mi trasse ai passo estremo, qui attendo ia vendetta”25, in deutscher
flbersetzung ,,Ich ... warte ... hier ... der Rache an jenem Buben, /Der mir das Leben
raubte...” Diese Grabinschrift, aus Da Pontes Libretto wittiich Libernommen, war,
wie es im Libretto steht. schon auf dem Grabdenkmai eingeritzt, als Don Giovanni
und Leporello in der Nacht Liber den Friedhof gingen. Die Grabinschrifi ist in der
tiberiieferten Tradition eine Wundererscheinung, sie ist die Stimme des Komturs, der
verspricht, sich an seinem Môrder zu richen. Leporeiio liest die Inschrift bebend,
23 Rosendorfer, Don Ottavio, S. 22.
24 Rosendorfer, Don Ottavio, S. 24.
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wobei sein Herr mit einem hôhriischen Lachen antwortet. Der, der das geschrieben
hat, sei nichts anderes ais ein Possenreil3er, er k5nne zur Mahizeit kommen, wenn er
woile, wenn es ihn gebe. Das Ende der Geschichte kennt man aus Mozarts Oper: Die
Statue kommt wirkiich zur Mahizeit und kUndigt das hôllische Feuer an, das Don
Giovanni verschiingt. Das sei, deutet Don Ottavio in Rosendorfers Erzihiung indirekt
an, eine Sage, die der Wirkiichkeit nicht entspreche.
Diese Auseinandersetzung mit der Uberlieferten Geschichte zeigt, dass sich Don
Ottavio weigert, den Mythos ais soichen, ais unerkktriiche und unerkliirbare
Geschichte zu Ubemehmen. Der Sage iiber die Statue des Komturs ist er auf die Spur
gekommen. Wie Don Giovanni in Max Frischs StUck, demontiert Don Ottavio die
eigene Geschichte, die Geschichte, in der er nicht die Hauptroiie spieit, aber eine der
wichtigsten Nebenroiien. Dass eine Figur mit ihrer eigenen Urgeschichte spielt und
sie zu demontieren versucht, das ist einer der Kunstgriffe einer Postmodeme im Sinne
Ecos. Geschichten, die sich auf andere frUhere Geschichten beziehen, Figuren, die die
Roue anderer Figuren der gieichen Geschichte zu deuten versuchen, figuren, die die
eigene Roue zu demontieren versuchen, das sind Spieistrategien der Post(Modeme),
mit denen Rosendorfer sehr vertraut ist.
Don Ottavio geiingt es, dem Mythos der himmiischen Rache auf die Spur zu
kommen und ihn zu demontieren. Geiingt es ibm auch Don Giovanni auf die Spur zu
kommen, in die Geheimnisse einzudringen, die ihn umhUiien? Don Giovanni
erscheint nur sequenzieii in Don Ottavios Erzihiung, obwohi das Hauptthema semer
Erzihiung, semer Memoiren, Don Giovanni selber ist. Er erscheint und verschwindet,
nicht nur in der Erzihiung, sondem auch in der erzahiten Wirkiichkeit. Auch bei dem
Begrbnis des Komturs ist er erschienen, in einer der ,,reichsten, auffailendsten
Kutschen”, ausnahmsweise eine schwarze Feder am Hut26 tragend. Ais iiiegitimer
Sohn des K5nigs von Spanien und einer Mohrenprinzessin27 war er in Rom bekannt,
25 Rosendorfer, Don Ottavio, S. 27.
26 Der Hut und die Handbewegung, zwei Details, die Don Juan charakterisieren, sind in der Tradition
des Stoffes eingeprgt und werden sffindig betont, weii sie die edie Herkunft Don Giovannis verraten.
27 Die Mohren waren, vor aliem zur Zeit des Mittelaiters, Inbegriff des Fremden, des Anderen, das in
der europiischen Kuitur mit ibren festen Gesetzen und Regelungen keinen Piatz fand. Shakespeares
Otheilo wird ,,the Moore of Venice” genannt. Der ,,erring barbarian”, der wandemde Barbar, wie Jago
ihn nennt, f11t durci sein Aussehen ais Fremdling auf. In diesem Sinne ist Don Giovaimis Herkunft,
ais Sohn einer Mohrenprinzessin ais Zeichen ifir sein stiindiges Fremd-Sein und seine stiindige,
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ais reicher Marin, der tiber unbegrenzte Geldmittei verftigte, was ihm errnôgiichte,
cinen iuxuriôsen Paiazzo zu bewoimen. Durch jedes neue Detaii Uber Don Giovanni
kommt man ihm niher. Eine andere Figur erscheint noch auf der Bûhne der
Erzahiung, eine Figur, die dabei hiift, Don Giovanni niher zu begreifen. Donna
Eivira, schon durch Mozarts Oper sehr bekannt, hier Dona Elvira Martoreli, sucht, in
schwarze Kieider gekieidet wie eine Witwe, ihren ,,davongelaufenen Gatten”28, den
sie nach mebreren Gesprichen mit den Btirgern in Rom und mit Donna Anna ais Don
Giovanni erkennt. Dass sie ihm Uberali nachreist, kennen wir schon aus Mozarts
Oper, wo sie ais Reisende, in ihren Reisekieidern angezogen, in Begleitung ihrer Zofe
erscheint. Sie erzÈihit Donna Anna, mit der sie sich kurz nach ihrer Ankunft in Rom
befreundet, von ibren Reisen auf der Suche nach ihrem Gatten, der sich ais ein
Frevier und Ungetreuer erwiesen hat. ,,Ich werde ibm ailes verzeihen, wenn er
zurtickkehrt”, das betont sie in Mozarts Oper, wie auch in Rosendorfers Erzahiung.
Die Nachte mit Don Giovanni seien ,,von nahezu Uberirdischen Verztickungen”29
gewesen, crzihit sie Donna Aima. Donna Eiviras Aussagen bestarken noch einmai
Don Ottavios Beffirchtungen: Don Giovaimi ist cm Monstrum der Liebe, ein
Verftihrer mit teuftischen Krften, ein Dimon der Verftihrungskraft, in den sich aile
Fraucn veriieben, auch ohne ihn gesehen zu haben. Don Giovannis Gestait wird umso
mysterR5ser, je mehr die Frauen Uber seine ungeheure Kraft und Macht erzihien.
Strukturell spieien diese Kieinerzih1ungen eine besondere Roue: Einerseits sind sie
retardierende Momente, die die Neugier des Lesers steigem, andererseits weisen sie
auf Don Giovannis dimonische Kraft hin, sich immer der menschiichen Strafe
entziehen zu kônnen und weiter verftihren zu dtirfen. Je tiefer das Geheimnis wird,
desto hartnickiger sind die Frauen, Don Giovanni beim Entiliehen zu helfen, anstatt
ihn bei den Autorittten anzuzeigen. In diesem Sine ist Henscheids Vermutung, dass
Donna Aima schon von Anfang an Don Giovanni erkannt hat, ihr Wissen aber Don
Ottavio verschwiegen habe, berechtigt. Henscheid meint weiter, Donna Aimas Groii
Don Juan gegenuber, der durch die expiosiven Tône ihrer Arien metaphorisch
auffallende Randstandigkeit zu sehen. Hier verbindet Rosendorfer auch Elemente aus anderen weniger
bekannten Schriften des Mittelalters, die zu zeigen versuchten, dass es Don Giovanni in Wirkiichkeit
gegeben hat: ais Sohn eines adiigen Prinzen.
28 Rosendorfer, Don Ottavio, S. 25.
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bescbrieben wird, iiegt dessen Desinteresse an ibr zugrunde: ,,Wonach Anna Ottavio
die Geschichte der Nacht (offenbar nur halb wabr) erzihit, nicht damit die Veriobte
den Mord am Vater und die versuchte Vergewaitigung riche — sondern: Don
Giovannis Desinteresse an Anna tôdiich bestrafe.”3° Donna Aima singe, so
Henscheid, an ihrer $eelenstinmmng vorbei, deim sie singt von Rache am Frevier,
indem sie sich wiinscht, dass der Tater nie gefasst werde, sondem dass er ,,[zweitens]
erotisch auf sie, Anna, baid zuruck[kame].”31
Don Ottavio in Mozarts Oper bat keinen Verdacht in dieser Art, Rosendorfer
aber zeigt ilm ais einen von diesem Verdacht Besessenen, dem Verdacht nim1ich,
dass Donna Anna Don Giovanni erkannt hat, dass sie sich von ihm hat verfûhren
iassen. Sein Verdacht zeigt sich umso berechtigter, ais er erfahrt, dass Donna Aima
im Kioster um die Seeie des Freviers Don Giovanni betet.
Die Erinnerungen Don Ottavios gehen weiter. Eines Tages passiert das Unerwartete:
Don Giovanni kommt zu ihm und bittet ilm um eine groBe Summe Geid. Don Ottavio
zittert vor Aufregung: Steht vor ibm der Môrder seines Schwiegervaters, der frevier,
der seine Verlobte verftihren woiite? Oder ist sein Verdacht unberechtigt, kaim er
Don Giovanni nur wegen einer Handbewegung verdichtigen? Don Ottavio eriimert
sich an weitere kieine Geschichten, die, indem er sie in der Jetztzeit der Erzih1ung
rekonstruiert, seinen Verdacht Uber den ruchiosen VerfUbrer zu bestatigen scheinen:
1m Gesprach mit Don Giovaimi bemerkt Don Ottavio, dass sich dieser an Donna
Eivira, die er unter einem anderen Namen geheiratet bat, nicht erinnert, er
verwechseit sogar ibren Namen — was auch in Max Frischs StUck vorkommt,
wodurch die grol3e Zahi der verfûhrten Frauen angedeutet wird
— mebr ais das, er
verneint alies, was diese sagt und macht Don Ottavio ein Angebot. Weim dieser ihm
die Summe gibt, die er braucht, wiiligt er ein, Donna Elvira zu treffen und weim es
finster ist, kôimen sie die Kleider tauschen und Don Ottavio kaim zu ihr ins Bett
steigen. Auf dieses Angebot antwortet der Edelrnann Ottavio kait, es sei ,,Ubiich, um
29 Rosendorfer, Don Ottavio, S. 26.
30 Eckhard Henscheid, ,,Splitter zu ,,Don Giovanni”. Eine Bilanz”, in ders.: Waruni Frau Grimhild
Alberich auJ3erchelich Gttnst gewdhrte, Berlin 2001, 5. 24-37, Zitat S. 34.
31 Henscheid, Spiitter zu ,,Don Giovanni”, S. 33.
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eine Dame zu werben, nicht sie zu kaufen”32, wonach er sich sehr f5rmlich
verabschiedet.
Weitere rekonstruierte Geschichten verstirken Don Ottavios Verdacht. Durch seinen
Diener Francesco erfithrt Don Ottavio, dass Don Giovanni wegen einer neuen
Liebschaft und einem neuen Verfuhrungsplan in Rom ausharrt: Neulich ist er in eine
Firberstochter verliebt, Zerlina mit Namen, die aber mit dem $ohn eines Wirtes
verheiratet ist, Tommaso Menta. Zerlina ist uns aus Mozarts Oper vertraut: Don
Giovanni sieht sie ais Braut des jungen Masetto und entscheidet sich sofort, sie in
seinen Palazzo zu locken. Rosendorfer phantasiert ein bisschen weiter: Don Giovanni
stelit Zerlina und ihren Ehemaim an, aber kurz danach schickt er den Ehemann mit
verschiedenen Geschaften auf Reisen, um Zerlina verftihren zu k5nnen. Donna Elvira
aber ertappt ihn gleichzeitig bei ihrer Zofe und rachstichtig warnt sie Zerlinas Maim
vor der Gefahr, in der sich Zeriina befindet.
Argwôhnisch wie Don Ottavio ist, schmiedet er ein Komplott. Elviras Zofe, Mariaima
lockt Don Giovanni zu einem Stelidichein, wobei Don Ottavio und seine Diener ihn
auf frischer Tat ertappen wollen. Don Ottavio sieht eine rninn1iche Gestalt sich
nihern und an der weiBen Feder am Hut glaubt er Don Giovaimi zu erkennen.
Enttiuscht muss er feststelien, dass sich Don GiovaImi seines alten Kunstgriffes
bedient hat: er hat Leporello in seinen Kleidern geschickt, mit seinem Rut auf dem
Kopf. Gleichzeitig hat sich Don Giovanni ais sein Diener ausgegeben und so getan,
ais wollte er Masetto helfen, den Frevler zu finden. Masetto geht mit dem
vermummten Don Giovaimi in den Wald, wo dieser ihn zu priigeln beabsichtigte.
Aber Masetto hat sofort die List durchschaut und Don Giovaimi so verprugelt, dass er
,,mehrere Tage lang nicht sitzen konnte.”33 Zum ersten Mal in der Geschichte des
Stoffes gelingt es Don Giovanni nicht mehr, sich durch irgendwelche List
herauszureiBen und vom Tatort ungeschoren davonzukornmen. Diese komische
Erzahlung, an die sich Don Ottavio ausfûhrlich erinnert, offenbart eine komische,
hicherliche Seite des mysteriôsen, dimonischen Verftihrers, dessen listige
Kunstgriffe stark in Frage gestelit werden. Die Komik in Don Ottavios Memoiren
32 Rosendorfer, Don Ottavio, S. 30.
Rosendorfer, Don Ottavio, S. 35.
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Distanz, eine Infragestellung entstehen, die kreativ ist. Der Gegenstand der Reflexion,
hier Don Juan, wird wie durch einen Spiegel reflektiert. Die mythische,
undurchdringliche GrôBe des groBen Verffihrers wird durch diese komischen
Momente der Reflexion relativiert. Don Juan, ais Theatergestait par excellence, wird
zu einer reflektierten Gestalt, zu einem ,,Gegenstand der Untersuchung”. Indem das
Drama die Figur unreftektiert darstellt, wie sie ist und nicht wie sie sein kÈ5nnte, wie
eine unhinterfragbare Einheit, enthiltjede Erzahlform ein Moment der Reflexion, der
Infragestellung, deren grundsttzliche Voraussetzungen die zeitliche und die
riumliche Distanz ist. Don Ottavio ist im Alter von achtzig Jahren, er hat sich zum
Teil vom Geschehen distanziert und reflektiert Liber sein eigenes Leben. 1m Drama
wird das Geschehen unmittelbar und unreflektiert dargestellt, diese Momente der
Reflexion sind abwesend, mit Ausnahme des modemen Dramas, das episclie,
reflektierende Momente enthtlt, wie wir am Beispiel von Max Frischs Stûck gezeigt
haben. Diese komischen Geschichten, an die sich Don Ottavio erinnert, vergrôBem
die Distanz zum Geschehen und lassen eine Spannung zwischen Mythos als
unhinterfragbarer Geschichte und der reflektierten Erzihlung mit ibren komischen,
verfremdenden Details entstehen. Durch die reflektierte Erzihlung wird Don
Giovanni ais Mythos der Verffihrungskrafi in Frage gestelit. Die Geschichte Don
Ottavios geht aber weiter.
Endlich entscheidet sich Don Giovanni, abzureisen: ,,offenbar wurde ibm das Pflaster
in Rom zu heiB”34, ffigt der alte Don Ottavio ironisch hinzu. Die Ironie der Erzhlung
Don Ottavios wie der Gebrauch der Alltagssprache unterhhlt die mythische GrÔl3e
Don Juans, der in soichen Momenten als lcher1iche Figur erscheint. Es gibt eine
Spannung zwischen den zwei Ansichten Liber Don Juan: Einerseits ist er das
Geheimnis der Verfiihrungskraft an sich, was durch die kleinen Erzihlungen anderer
Beteiligten unterstrichen wurde; andererseits wird er durch Don Ottavios Erzihlung
stark in Frage gestelit, reflektiert, demythisiert. Nun erhebt sich die Frage, oh man
Don Ottavio glauben kaim: Deim er ist seinem Verdacht und semer Eifersucht
verfangen. Ist vielleicht die Ironie Don Juan gegentiber eine Seibstironie, eine
Rosendorfer, Don Ottavio, S. 35.
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Môglichkeit, sich vom Geschehen zu distanzieren und sich vom Verdacht zu
befteien? Diese Idee môchte ich an weiteren Textstellen verfolgen.
Don Ottavio erzih1t weiter die berûhmte Szene, in der Leporello Donna Elvira das
Register mit allen Eroberungen seines Herrn zeigt. Das passiert in Don Giovannis
Abwesenheit, weil er, wie innuer, verschwunden ist, mit der Begr{indung, er wolle ihr
ein Taschentuch holen, damit sie sich die Trinen abwischen k5nne. Don Ottavio hofft
auf ein Treffen, bei dem er Don Giovanni auf Ehre zu fordem beabsichtigt. Der
erselmte Moment kommt: Don Giovannis Abschiedsfest, wo er in Begleitung Donna
Annas und Donna Elviras erscheint. Noch einmal bedient sich Don Giovanni eines
listigen Kunstgriffes: Indem ihn Don Ottavio zum Degendueli herausfordert, duckt er
sich stôhnend und beingstigt hinter einem Cembalo, wo aber eine Tapetentur ist,
durch die er sich schleicht und verschwindet. Nach dieser sachlich dargesteilten
Episode ffigt Don Ottavio hinzu: ,,der Gauner war natûriich lngst Uber aile Berge.”35
In dieser Szene setzt Rosendorfer einen scharfen Kontrast zwischen Don Ottavio und
Don Giovanni. Don Ottavio, dem man Feigheit und Àngstlichkeit angedichtet hat
(Hofftnann), erweist sich ais ein mutiger Edelmann, der bereit ist, filr die Ebre semer
Veriobten und den Mord seines Schwiegervaters im Dueli zu sterben. Don Giovanni
wird in Gegensatz zu ibm ais ein ingstiicher, feiger Gauner dargestelit, der sich listig
davonmacht, um sich dem Dueil zu entziehen. In seinem theoretischen Aufsatz Uber
den ,,undramatische(n), aber edle(n) Don Ottavio” betont Rosendorfer diesen
Unterschied zwischen den beiden minnlichen Protagonisten in Mozarts Oper, ein
Unterschied, der bisher kaum bemerkt wurde: ,,Die groBe Stunde Don Ottavios aber
schiagt im Finale des ersten Aktes. Da betritt er ailein (nur in Begleitung zweier
ingst1icher Damen) das Schloss Don Giovaimis, von dem er inzwischen weiB, dass
dieser ein kaltblûtiger Môrder ist. [...] Wer so wie hier Don Ottavio allein in die
Hôhie des Lôwen geht, ist ein mutiger Mann. Und es wird komischerweise auch
immer Ubersehen, dass nicht Don Ottavio bei der folgenden Konfrontation
davoniuft, sondem Don Giovanni. Der ist also auch noch feige.”36
Rosendorfer, Don Ottavio, S. 39,
36 Rosendorfer, Der undramatische, aber edie Don Giovanni, S. 49f.
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Don Giovanni ist verschwunden, aber Don Ottavio gibt seine Untersuchung nicht auf.
Am zweiten Tag geht er mit semer ganzen Dienerschaft zum Palazzo, um sich das
Orgiennest des Freviers niher anzuschauen. Zu semer Oherraschung findet er
Leporello zitternd und jammernd unter einem gedeckten Tisch. Leporello fangt an,
eine Geschichte Uber einen entsetzlichen steinernen Gast, ,,das Grabmal des
Komturs” zu erzih1en. Die Statue sei erschienen und nach einem kurzen Gesprich
mit dem Dissoluto habe sie ihn zur Hôlle geschickt. Aus dem Boden htten sofort
Flammen gezungeit, ein Gewitter sei niedergegangen, unter dem Dampf von Pech
und Schwefel seien die Statue des Komturs und Don Giovanni verschwunden.
Diese Geschichte Leporellos, die Don Ottavio hier in seinen Memoiren erzth1t, wird
stark in Frage gestelit. In Klammern betont Don Ottavio, dass er kein Gewitter
bemerkt hat, was ihn dazu bewegt, an der ganzen Geschichte zu zweifeln. ,,Wer’s
glaubt”, fiigt er hinzu und schuieBt die Episode Uber Don Giovannis Verschwinden ah.
Sein Verdacht ist, dass diese Geschichte einfach ein anderer listiger Kunstgriff Don
Giovannis ist, unbestraft und unbemerkt zu verschwinden. Der Gouverneur Roms, der
einen Grund suchte, Don Giovanni aus Rom zu verbannen, tat so, ais glaubte er die
Geschichte: ,,(Das enthob ihn weiterer Nachforschungen)”, fiigt Don Ottavio weiter
hinzu. Diese Passage erinnert an Max Frischs Stiick, in dem die katholische Kirche
die Inszeniernng der HôÏlenfahrt zu ihren eigenen Zwecken verwendet. Auch hier
setzt der Gouverneur ein Protokoli aufund legt den Fali befriedigt ad acta.
Den Schluss der Geschichte kennen wir aus Mozarts Oper: Leporeilo begibt sich auf
den Domestiken-Markt und sucht sich einen neuen Herrn, Dona Elvira tritt in ein
Kioster ein und Donna Anna zieht sich ifir das restiiche Trauerjahr in ein Kioster
zurUck.
Wie schon am Anfang angedeutet, bleibt Mozarts Oper, was Don Ottavio und Donna
Anna betrifft, offen. Was ist nach dem Trauerjahr passiert? Rat sich Donna Anna von
den durchgestandenen Schrecken erholt? Rosendorfers Erzih1ung gibt die
wahrscheinlichste Antwort, die schon durch die spitere Rezeption der Oper
(Hoffinann37) angedeutet wurde: Don Ottavio kommt nie dazu, Donna Anna zu
E.T.A. Hoffmann: ,,Don Ottavio will die niemals umarmen, die cm frommes Gemtit davon rettete,
des Satans geweihte Braut zu bleiben”, Don Juan, S. 28.
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heiraten. Das Spannende an der Erzih1ung ist, dass dieser Schiuss ohne Begrundung
bleibt, nie erffihrt Don Ottavio und auch der Leser nie, warum Donna Anna im
Kioster bis zum Ende ihres Lebens gebiieben ist, warum sie sich Don Ottavio nach
dem Treffen mit Don Giovanni verweigert hat. Tatsache ist, erzihlt Don Ottavio
weiter, dass Donna Anna, inzwischen Maria Sinforosa, ttg1ich fUr die Seeie Don
Giovannis gebetet hat. Kurz danach nimmt auch Don Ottavio, ,,die Weihen ais
geistiicher Ritter”. Von der Weit weit entfemt, entscheidet er sich, Uber diese
Geschichte nicht nachzudenken. Der Verdacht aber, und die unbeantworteten fragen
foitem ihn. ,,Ob diesen Don Giovanni Tenorio damais wirkiich der Leibhaftige gehoït
hat? Oder oh das ailes nur ein Schwindei, eine geschickt eingefadeite Fïucht war?”
,,Stimmt es, dass eine Frau, ob sie wili oder nicht, denjenigen in ihrem Herzen
unverging1ich iiebt, der bei ihr der Erste war? Auch wenn er sie mit Gewait, mit List,
genommen hat? Hat sie sich Uberhaupt gewehrt? Hat sie geflirchtet, dass spitere Lust
— mit mir, der nur ich bin, kein Don Giovanni — die unaussprechiich sûÏ3e Erinnemng
an jene Lust Uberdecken, auskSschen, verbiassen machen k6nnte? War ihre keusche
Trauer im Kioster ein Bewahren der verbotenen Erinnerung, die nur ihr gehôrte?”38
Nach diesen Fragen, die offen bieiben, ffigt Don Ottavio semer Erzth1ung noch einen
Satz hinzu, der seinen Verdaclit enthUlit: ,,Ich ffirchte, ich werde zu deutiich. Ich
breche ab. Der Verdacht tut nicht mehr weh.”39
Schon lange verdringt Don Ottavio diesen Verdacht und wili nicht wahrhaben, dass
er in seinem Herzen schon lange genagt bat. Am Ende semer Erzhiung steiit er
Fragen, auf die er keine Antwort geben wiii: Nicht weii ibm der Verdacht nicht mehr
weh tut, sondem weil er dem Verdacht nicht ins Auge sehen kann. Ist es môglich,
dass er sich um des ,,schônen Scheins” wiiien beiogen hat? Das ist hôchst
wahrscheiniich. 1m Alter von achtzig Jahren giaubt er sich zum ersten Mal bereit,
diesem Verdacht ins Auge zu sehen: ,,Heute wehre ich mich nicht mehr dagegen.”4°
Wenn das stimmt, warum litsst er aile Fragen offen und warum ffirchtet er, er kônne
zu deutiich sein? Wenn ibm der Verdacht nicht mehr weh tut, wamm sind in seine
Memoiren abschweifende Erzihiungen gestreut, die seine Spannung und die Angst
38 Rosendorfer, Don Ottavio, S. 44f.
Rosendorfer, Don Ottavio, S. 45.
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vor der Wahrheit enthUllen? Die ironischen Stellen, wo er die anderen figuren der
Erzihlung beschreibt, unterhôhlen eigentlich seinen Verdacht, ein Dûpierter, ein
betrogener Verlobter gewesen zu sein. Donna Anna, seine Verlobte, zihlte er ironisch
zu ,,den Bebenden”, was er aus der Jetztzeit der Erzhlung in frage stelit. Donna
Elvira ist eine ,,hysterische Gans”, die dem ,,nichtswurdigen” Don Juan tiberail
nachreist. Aile figuren der Erzihlung scheinen aus semer Sicht kleinliche Charaktere
zu sein. Jedoch gibt es eine Stelle in semer Erzihlung, die ihn selbst ais kleinlich, fast
unmenschlich entpuppt: Der M6nch fra Andrea da Venosa ist auf dem Sterbebett und
Don Ottavio schreibt: ,,hoffentiich stirbt er, solang das Wetter noch trocken ist, damit
ich mich beim Leichenzug nicht erk1te”41 — darin mag jedoch auch ein ironischer
Hinweis auf sein hohes Alter liegen, er muss quasi jeden Luflzug filrchten.
Seine Erzih1ung endet mit einer Geste, die eben seine Angst vor der Wahrheit verrit.
Die Memoiren wilÏ er in ein groties Papier einschlagen und versiegein und einen
Vermerk daraufmachen, dass sie mit ibm begraben werden. Mit ibm will er auch den
Verdacht begraben, dass Don Juan vielleicht von der Hôlle nicht verschlungen wurde,
den Verdacht, dass Donna Anna ihm etwas verbergen wollte, xvas er vielleicht
whrend der Brautnacht htte erfahren kônnen, den Verdacht vielleicht, dass die
Geschichte Uber den Verffihrer einfach eine geschickt eingefadelte List ist, und nichts
anderes.
Arn Schluss sieht Don Ottavio ein: ,,Die Welt wird immer hiss1icher.”42 Seitdem er
aufflôrt, den Verdacht nicht mehr zurUckzudringen und sich ibm freizugeben, seitdem
er ibm einen Namen gegeben bat, ist auch der ,,schône Schein” sachte verschwunden.
Dann ffigt er hinzu: ,,Man muss versuchen, dorthin zu blicken, wo sie [die Welt] noch
schôn ist.”43 Don Ottavios Vorhaben ist doppelbôdig: einerseits versucht er den
schônen Schein des Lebens und semer rtselhaften Geschichte zu bewabren,
andererseits bleibt er ein von diesem Verdacht Besessener. Nachdem er Donna Annas
Hand nicht bekommen hat, hat er sich stindig damit beschiftigt, nicht Uber die Dinge
40 Rosendorfer, Don Ottavio, S. 44.
4t Rosendorfer, Don Ottavio, S. 8.
42 Rosendorfer, Don Ottavio, S. 45.
Rosendorfer, Don Ottavio, S. 45.
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nachzudenken, die seinem schônen Weitbiid niclit entsprechen. Da aber der Verdacht
mit der Zeit immer grôBer geworden ist, versucht er ihn durch das Niederschreiben
semer Memoiren loszuwerden: Er versucht dadurch seinen Verdacht zu zerreden.
Oben habe ich an konkreten Beispielen vorgefuhrt, dass das Niederschreiben der
Gedanken und der Erinnerungen seinen Verdacht nicht stiliiegen kônnen.
Die Ich-Erzihiung ais form fur Don Ottavios Memoiren ist nicht zufdliig, denn ,,Im
Ich-Roman versucht sich ein Mensch seibst zu begreifen, sich zu definieren, von
semer Umweit abzugrenzen.”44 Das Spannende und Witzige an der Erzihiung ist,
dass es Don Ottavio trotz der zeitiichen und rumiichen Distanz kaum geiingt, sich
seibst zu begreifen oder sich selbst vom Geschehen zu distanzieren: Er bieibt seinem
Verdacht verfangen und versucht, ohne Erfolg, ihn zu zerreden.
Don Ottavio bieibt in diesem Sinne eine komische Figur, eine Figur, die durch
Seibstironie und Komik die Spannung ibrer Geschichte zu zerreden versucht. Er wili
begreifen, wili aber iieber nicht begreifen. Er will die Wahrheit, schweift aber immer
wieder vom Thema ab. Er bleibt aber der sitzen gelassene Geliebte. Die Komik der
Sprache, neben der Komik der Situation, macht die Figur Don Ottavios umso
komischer: Ais Adiiger dUrfte er sich nicht eriauben, umgangssprachlich zu reden.
Sitze wie ,,offenbar wurde ibm (Don Juan) das Pflaster in Rom zu heiB”, ,,diese
(gemeint ist Donna Elvira) hysterische Gans”, usw. zeigen ihn nicht nur ais komische
Figur, sondem auch ais Randsttndigen seines adiigen Standes.
Rosendorfers sprachiiches Register bewegt sich, wie gezeigt, zwischen
anspruchsvoiler, iiterarischer Sprache und Umgangssprache. Das
Umgangssprachiiche erscheint dem hohen Gegenstand, dem Mythos des Verffihrers,
nicht angemessen: Dadurch wird die mythische GrôBe der erzihiten Geschichte
abgeschwcht, ja in Frage gesteiit. Diese Miscliung von hoher und niederer Sphire,
von hoher Kuitur und Unterhaitungskuitur kônnte man ais ,,postmodem”, im Sinne
Ecos, bezeicbnen.
Franz K Stanzel, Typische Formen des Romans, Gôttingen 1974, S. 36.
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von hoher Kuitur und Unterhaltungskuitur kôimte man ais ,,postmodern”, im Siirne
Ecos, bezeichnen.
4.2. F11t Leporello aus der Roue?
Mozarts Oper iasst Leporeiio im ietzten Akt Uber den Tod des Freviers Don
Giovanni jubein und sich Uber den Triumph der ,,aiten Weise” freuen: Die aite
Weitordnung, in die Don Giovaimi stôrend eingedrungen ist, scheint wieder zu
herrschen. Jedoch ist die Weitordnung hinter diesem Schein nicht rehabiiitiert
worden: Donna Eivira wird Nonne und Donna Anna beschiieBt, sich fUr ein Jahr
hinter Klostermauern zurUckzuziehen. Don Ottavio rnuss sich darnit abfinden und
abwarten, bis Donna Anna bereit ist, ihn ais ihren Ehemann zu akzeptieren. Wie im
vorigen Kapitel gezeigt, erhiit dieses offen gebliebene Ritse1 eine môgiiche
EntschiUsseiung durch Rosendorfers Erzàhiung ,,Don Ottavio erinnert sich”: Donna
Anna hat Don Ottavio nie geheiratet, die Hochzeit, die die Rehabiiitierung der
Weitordnung ankûndigt, findet nie statt.
Was geschieht mit Leporeiio? Auch er wird in der oben genaimten Erzahiung
erwahnt: Die Erzih1ung Don Ottavios verhisst ihn beim Domestiken-Markt, wo er
sich einen neuen Herrn sucht.
In der Erzihiung LeporelÏo fdÏÏt aus der Roue, die Gegenstand dieses Kapitels ist,
verfoigt Rosendorfer nun das weitere Schicksal Leporeilos. ,,Mit der Inquisition ist es
so eine eigene Sache”45 flingt Leporeiios Geschichte an, und wiil vor den ,,kastrierten
HochwUrdigen” der katholischen Kirche fliehen. Diese Pfaffen, meint er, da sie sich
an dem zur Hôlie gefahrenen Don Giovanni nicht r.chen kônnen, werden bestirnmt
‘ Rosendorfer, ,,Registerarie fOr Leporello”, in: Peter Hrtling (Hrsg.), LeporellofdÏlt aus der RoUe,
zeitgenissische Atttoren erzdhlen das Leben von Figuren der Weltliteratur weiter, Frankfurt am Main
1971, S. 41-48, Zitat, S. 40. Hinweise kunftig im Text.
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wenigstens ihn, den Diener, aufzubingen versuchen. Um seine Haut zu retten,
verindert er seinen Namen in Ramiretto und geht zu einern Domestikenmarkt, um
sich einen neuen Herm zu suchen. Da aber erzihlt man schon die Geschichte Uber die
Hôiienfahrt seines Herrn; die Geschichte wird urnso monstrôser, je tiefer sie ,,in die
soziaien Niederungen”46 sinkt. Aile wissen schon, wie die 64 Teufei aussehen, die
Don Juan gehoit haben. In verschiedenen Farben und in phantasievoiien Sequenzen
erzihien sie, was nur einer gesehen hat, Leporeiio seiber, der vor Angst, ais Diener
dieses ,,vieibeschrienen Untiers” erkannt zu werden, sich in die Zimmerecke des
Wirtshauses drilckt, er wird dennoch erkannt: ,,Das ist doch Leporeiio, der Diener
Don Giovannis”47. Umsonst wili sich Leporelio verteidigen, umsonst sagt er, er sei
Rarniretto, schon die Tatsache, dass er zum Ausgang rennt, entiarvt ihn ais Lûgner.
Leporeiio springt ,,wie ein gejagter Hase”
— der Vergieich ist nicht zuffihiig, denu
Leporello bÏeibt, was er immer war, ein Angsthase, worauf sein Name hindeutet —
aber kurz danach werden ihm eine Menge Steiien von 34 Hofmeistern bei ihren Herrn
angeboten. Leporello nimmt das veriockende Angebot vom Hofmeister der
verwitweten, steinreichen Herzogin von San Telmo sofort an: Diese verspricht ibm
eine Steiie, fUr die er nichts zu arbeiten hat und dafûr ein Gehait, ,,das einen
kônigiichen Admirai vor Neid erbiassen hitte iassen, sowie viereinhaibtausend Tage
voiikomrnener Abiass monatiich, sofern Leporeilo auch nur einen einzigen
Rosenkranz im Monat betete.”48 faiis aber Leporeiio keinen Rosenkranz zu beten
verrnag, bieiben ibm trotzdem 3750 volikommene Ablasstage monatlich, so dass er
pro Monat, auch wenu er 2000 Tage beim Kegein und Tarockieren spieien wfirde,
gotteshisteriich fluchen, unbeschoitene Midchen verfûhren, Kieriker verprugein,
usw. kann und noch batte er 300 Tage ,,fflr unvorhergesehene Faile”, wie zum
Beispiel die Messe verschiafen. So komisch-grotesk wie das Angebot ist, so
Ubertreibend witzig und absurd, so natllriich und siimvoii kommt es Leporeiio vor.
Warum wûrde er dieses Angebot dieses ,,wahnsinnig fromme[n] Haus[es]”49
abiebrien, nachdem er so lange dem freveihafien Burlador gedient hat?
46 Rosendorfer, Leporello, S. 40.
‘ Rosendorfer, Leporello, S. 41.
Rosendorfer, Leporello, S. 42.
Rosendorfer, Leporello, S. 42
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Anfangs geflulit Leporello das Leben am Hofe der Herzogin: wenn nicht gerade
gefastet wird oder Rosenkrnze gebetet werden, dann gibt es feste und B11e, Spiel
und Unsinn und ippiges Essen — Leporello ffihrt in einem Wort ,,ein lustiges
Leben”50. Langsam wird dieses Leben Leporeilo jedoch zu iangweiiig: er iebt
tatsichiich wie ein Herr, was er sich immer gewtinscht hat, er iangweiit sich wie ein
Herr, ohne eigentlich ein Herr zu sein. ,, Er war ein Museumssttick”51, ein Gegenstand
der Betrachtung: kein Herr sondern nur ein Diener.
Eines Tages wird Leporello zur Beichte gefordert. Die finstere, menschenieere Kirche
erinnert ihn an den Abend, an dem der steineme Komtur Don Juan in die Hille
geschickt hat: Durch das fluchtige Erw.hnen dieses Hauptmotivs wird der Mythos
Don Juans und semer Hôilenfahrt noch einmal bestttigt. Was Don Ottavio in seinen
Memoiren anzweifelt, nm1ich oh Don Juan wirkiich von der H511e verschlungen
wurde, wird hier affirrnativ bestitigt. Ais Leporello in den Beichtstuhi kniet, sieht er
durch das kleine GittertUrchen einen nackten nmden Arm ,,weibiichen Ursprungs”
direkt in sein Hemd ifibren. 1m Beichtstuhl wird er nicht nach seinen SUnden gefragt,
sondem er wird von der Herzogin verfùhrt. In zukUnffigen Tagen zeigt sie ibm ihre
Gunst immer hàufiger, nicht nur im Beichtstuhi sondern auch ,,bei bequemeren
Gelegenheiten” — ,,Leporello war nun wieder eindeutig Diener.”52
Die Parodie der Dienerrolie Leporeilos ist eindeutig: Wohibekannt ist Leporeilos
Neid auf Don Juans Eroberungen und auf dessen Verffihrungskraft. Nun erfreut er
sich des freveihaften Lebens, trotzdem ifihit er sich nicht ais Herr in semer Roue
sondern nur ais Diener, ein Verffibrter und kein Verffihrer. Dieses Motiv des
verffihrten Verftihrers spieit auf die ganze Tradition des Don Juan-Stoffes im 20.
Jahrhundert an, wo Don Juan, wie scion am Beispiel von Max Frischs Stflck gezeigt,
aufflôrt, zu verffihren und, im Gegenteii, verffihrt wird. Leporeilo tibemimmt die
Roue Don Juans ais Verfiihrter aber er bieibt gleichzeitig ein Diener, da er keine
freiheit genief3t, sondem dafiir angestelit ist.
50 Rosendorfer, LeporelÏo, S. 43.
51 Rosendorfer, LeporeÏlo, S. 44.
52 Rosendorfer, Leporello, S. 45.
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Leporeilo ist noch einmai semer Dienerrolle mtide: Er beklagt sich wegen des
Dienstes, den er zu leisten hat und will ihn verlassen. Die Passage erinnert an Don
Juans MUdigkeit und Schûchtemheit der Frauen gegentiber, z.B. in Horvaths Sttick
Don Juan komrnt atis dem Krieg, wo er versucht, vor den frauen zu fliehen und
seinem Ruf ais Verffihrer zu entkommen.
Leporeilo, wie Don Juan zu seinen Lebzeiten, erfahrt einen groBen Widerstand von
der Seite der Herzogin, die mit semer Entscheidung, ihren Hof zu verlassen, niclit
einverstanden ist. ifire Durchiaucht die Herzogin bekomme Besuch von ihren acht
Schwestern, dreiBig Cousinen und freundinnen, ,,die es aile nach einem Abgianz des
inzwischen atemberaubend iegendren Rufes, den der zur Hôlie gefabrene Don Juan
genoss, geitistete.”53 Leporeiio ais Abgianz, ais Ersatz seines Herm: Es gibt keine
witzigere Parodie semer Dienerroiie. Da Don Juan zur Hôiie gefahren ist, mtisste
Leporeiio von semer Dienerroiie befreit worden sein. Aber Don Juan oder der Ruf
Don Juans verfolgt ibm weiter und hilt ibm fest in semer Dienerrolle. Leporello erffiult
seine Roue weiter, er kann sich ihr nicht entziehen. Auf der anderen Seite wird durch
diese Umdrehung der Dienerroile Leporellos der Mythos des grof3en Verftihrers Don
Juan noch einmai bestitigt: Dessen Verffihrungskraft ist so groB und unheimiich, dass
sie Don Juans Diener, Leporello, angesteckt bat. Er ist semer Roue ais Diener Don
Juans niclit entbunden: Wenn dieser nicht anwesend ist, um den frauen Geselischafi
zu ieisten, muss Leporeilo in seine Roue treten. So wie zu Lebzeiten Don Juans die
frauen Geschichten Liber ,,die Anatomie dieses Monstrums”54 erzihiten, so entsteht
aus der ,,schôngeistige[n] Neigung”55 der Herzogin eine Ode auf Leporeiio, die
,,detaiiiierte Vorztige des von der Herzogin an Leporeiio besonders geschitzten
Kôrperteiis haarklein beschrieb.”56 Da die Herzogin iuBerst stoiz auf ihre Ode ist,
entschiieBt sich Leporeiio, sich davon zu machen, denn, weim die Ode der Inquisition
zu Ohren kommt, dann ist er ,,eriedigt”. Leporello flieht in groBer Eue aus dem Paiast
und reitet bis zu einem Dorf weit in den Bergen, wo er eine Frau und ein paar Kinder
Rosendorfer, Leporetlo, 5. 46.
Rosendorfer, Don Ouavio, S. 13.
Rosendorfer, Leporello, S. 47.
56 Rosendorfer, Leporetlo, S. 47.
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geschitzten Kôrperteils haarklein beschrieb.”56 Da die Herzogin iuBerst stoiz auf ibre
Ode ist, entschlieï3t sich Leporello, sich davon zu machen, deim, wenn die Ode der
Inquisition zu Ohren kommt, dann ist er ,,erledigt”. Leporello flieht in groBer Eue aus
dem Palast und reitet bis zu einem Dorf weit in den Bergen, wo er eine frau und ein
paar Kinder bat — vier? oder drei?, das weiB er nicht genau. Die Unsicherheit
Leporeilos hinsichtlich der Zahi semer Kinder erinnert an Don Juans Verwechslung
des Namen semer verfûhrten Geliebten. Ist Leporello selber zum Herrn geworden?
Das Geld, das Leporello am Hof der Herzogin verdient hat, hat ihn zum reichsten
Maim der Gegend gemacht: er setzt sein Haus neu in Stand und, dann verftihrt er die
beiden Tôchter des Aikaden, dann die Mtillerin, die Pfanerskôchin, Mgde, Zofen,
Reisende und deren Zofen usw., usw. Da die Liste immer linger wird, stelit Leporello
den buckiigen Fernando an, der das Register57 fUbren sou. Erst jetzt, ais Leporello
Fernando in seinen Dienst nimrnt, erst jetzt fuit er aus semer Dienerrolle. Oder bleibt
er einfach ein Diener, der nur den Ruf seines Herrn verbreitet und fortsetzt? Dass er
einen Diener anstelit, der ins Register die Namen und das Alter der verfûhrten Frauen
eintrgt, ist nicht origineli. Zu semer Liste gehôrt auch eine gewisse Elvira, die an die
von Don Juan verftihrte Donna Elvira eriimert. Bleibt Leporello immer im Schatten
Don Juans? Vielleicht ist er nur sein Abglanz, sein ungleiches, untreues Bild, das Don
Juan noch einmal unvergleichbar und uninimitierbar macht. Durch Leporellos
stindiges Bemûhen, Don Juan nachzuahrnen, bringt er dessen Bild immer niher und
immer stirker ins Bewusstsein. Die Einrnaiigkeit Don Juans und das Ersatz-Sein
Leporellos hult das Gleichgewicht zusammen: Don Juan bleibt Herr und Leporello
sein Diener.
Wie auch in Don Ottavio erinnert sich entsteht die Komik in dieser ErzÈihlung atif
zwei Ebenen: Auf der Ebene des Geschehens, wo die Komik durch Rollentausch
entsteht, Rollentausch, der zeigt, dass Leporello Don Juans Roue nicht wirklich
Ubernehrnen kann. Die Nebenfigur, die sich zur Hauptfigur emanzipieren will, bleibt
56 Rosendorfer, Leporetto, S. 47.
57Die Stelle, an der die verfûhrten Frauen genannt werden ist einleuchtend: Nach einer
Aneinanderreihung von Namen wird fernando mit seinein Register envahnt, ailes in einem einzigen
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Welt, das hindert ihn aber nicht, die derbe, seinem sozialen Stande angemessene
Sprache zu benutzen.
Die Gestaltung Leporellos, wie auch die Don Ottavios samt ihrer ganzen Geschichte
ermig1icht einen Perspektivenwechsel, die die Unzu1ingiichkeit der Welt und der
durch den Mythos dargesteliten Weltordnung deutlich macht. Denn der Mythos
verkUndet immer eine Vers6hnung zwischen normsprengenden Kriften und
gesellschaftlicher Ordnung: Da wo der Mythos in Frage gestelit wird, da wird die
herrschende Ordnung und ibre Legitimiffit angezweifelt. Es ist eben diese Spannung,
die das Fortbestehen des Mythos sichert. Die vielfaltigen Bearbeitungen und
Auseinandersetzungen mit dem Mythos auf der Ebene der Kunst, die st.ndige
Beschiftigung mit semer Entstehung und semer Faszination gleichen einem Ritual
der Aufstehung, das keine andere Roue spielt, ais diesen Mythos stindig wach und
immer aktuell zu halten.
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5. Schlussbetrachtung
Obwohl es in den Don Juan-Texten um den gleichen Don Juan geht, um die gleichen
Frauengeschichten, um den gleichen Ausgang (den Tod), obwohi fast die gleiche
Handlungs- und Figurenkonstellation anzutreffen ist, sind diese Texte grundsttz1ich
verschieden.
Es wire unmôglich, wenn nicht sinnios, etwas ganz Neues Liber Don Juan sagen zu
wollen. Denn einer Gestalt wie der Don Juans, die einer jahrhundertelangen
Verwandlung und einem stndigen Neuentdeckungsprozess unterworfen ist, kann man
fast nichts Neues andichten. Der wesentliche Grund ist, dass Don Juan wie aile
literarischen Mythen eine ,,hochgradige Bestindigkeit” hat, die ilm zu einem Kristall
macht: Er hat eine bestimmte Handlungs- und Figurenkonstellation und eine bestimmte
Aussage, durch die er definiert wird.
Obne die Mythisierung durch Mozarts Oper ist die Urgeschichte Don Juans an sich so
banal wie tausend anderer Geschichten, die der Vergessenheit verfallen sind. Schon
Molière 1isst seinen Sganarell sagen: ,,Wie er.. . so sind Tausende.” Oder Hofffiiann:
,,Betrachtet man den Don Juan, ohne ibm eine ,,tiefere Bedeutung” zu geben, so dass man
nur das Geschichtliche in Anspruch nimmt, so ist es kaum zu begreifen, wie Mozart eine
soiche Musik dazu denken und dichten konnte.”
Der Grund fur den immer aktuellen Reiz des Don Juan-Mythos wurde schon genannt:
Eros und Thanatos sind in dieser Geschichte 50 eng verbunden, Eros und Thanatos
begleiten den Menschen so nah auf allen seinen Pfaden, dass dieser Mythos Liber Liebe
und Tod immer aktuell bleibt.
Das lDberleben der Mythen sichert immer die Kunst, hier die Literatur, die, olme sich zu
wiederholen, cm immer neues, frisches Licht auf den Mythos wirfi. Immer anders ist die
Perspektive der Darstellung, die Art der Schilderung der Handiungen und der Charaktere.
Das ist die grol3e Strke der Literatur, die ihr ermôglicht, Liber den gleichen Gegenstand
in mannigfaltiger Weise zu reflektieren.
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Deswegen sind die Texte der zwei modernen Autoren Max frisch und Herbert
Rosendorfer, obwohi sie den gleichen Gegenstand der Untersuchung haben, nimiich Don
Juan und die Entstehung des Verftihrer-Mythos, grundsitziich verschieden.
Max Frisch befindet sich mit seinen Stticken Don Juan oder die Liebe zur Geometrie und
Die Chinesische Mauer an der Schweiie zwischen Moderne und Postmoderne
(verstanden, noch einmai, ais unterschiediiche ,,Konstellationen” von iiterarischen
Diskursen). Sein Desperado-Kampf gegen die Entstehung des Mythos und dessen
Verbuchung ais jahrhunderteiange Verfischung, die gewoilte, bis zur fJbertreibung
bemtihte, parodistische Umdrehung des Stoffes und semer konstitutiven Eiernente
(VerfUhrermotiv, Register und hirnmlische Justiz) sind Kennzeichen des modernen
Umgangs mit der Tradition. Die Parodie entstebt aus der Urndrehung des tradierten
Bildes: Aus dem Koiiidieren zwischen tradiertem Modeli und neuer parodistischer
Auffassung kornmt etwas Neues zum Vorschein, das seine ,,Aussage” und seine eigene
Identitit bat und die sich einer totaien Unabhingigkeit vom Modeli erfreut. So kann man
den zwei Stiicken von Max Frisch eine Zieistrebigkeit, eine ,,Aussage” ablesen: Durch
den Mythos, so Frisch, versuche das geseiischaffliche System die Individuaiitit und die
Freiheit des Menschen einzuengen. Mythos sei nicht Bindigung und Erkhirung des
Irrationelien, des Gôttiichen, sondern Verschwôrung des Menschen gegen den Menschen.
Dieser der existenzialistischen Philosophie entsprechende Gedanke zeigt, dass sich Max
Frisch noch in die Moderne einftigen hisst.
Es gibt jedoch Hauptmerkmaie in seinen Stticken, die ais ,,postmodern” bezeichnet
werden k5;men. Die Zitathaffigkeit1 vieler Steiien und die Hinweise darauf, dass Literatur
aus Literatur gemacht wird (,,Ich komme aus der Hôlie der Literatur!”), das Betonen der
Theaterhaftigkeit der Handiung auf der Bûhne sind Kennzeichen einer Postmoderne im
Sinne Ecos. Das Spiei aufder Bûhne wird bewusst ais Spiei dargesteiit, und die Roue der
figuren bieibt dem Zuschauer bewusst ais Roilen, wobei nicht verschwiegen sein will,
dass sich hier auch der Einfluss Brechts bemerkbar macbt.
Don Juan mUsse im Zitat bleiben, so Jûrgen Wertheimer, weil es Don Juan ,,aller blasphemischen
Aktivitaten zum Trotz, an wirklicher Indifferenz, an Kalte [mangeit], wenn man so wiIl, auch an
Systematik und wissenschafthicher Genauigkeit oder Grausamkeit.” In: Don Juan und Blaubart, Miinchen
1999, S. 90.
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Rosendorfer macht, expliziter ais Frisch, auf die literarische Tradition und Rezeption
aufinerksam, er stelit den fiktionaien Charakter semer Texte deutiicher zur Schau ais der
Schweizer Autor. Semer Texte kann man keine explizite Zieistrebigkeit ablesen, obwohi
sich seine Figuren, vor allem Don Ottavio, vornehmen, Kiarheit Uber die Entstehung der
mythischen Geschichte zu schaffen. Der Kampf gegen die Entstehung des Mythos ist
verschwunden, zugunsten eines Spiels, das um des Spieis willen vorgefiihrt wird.
Rosendorfer spielt nicht nur mit den scion existierenden Texten Uber Don Juan, sondern
auch mit deren Rezeption. Ohne die Namen der Schriftsteiier zu nennen, zitiert er
indirekt E.T.A Hoffmann und seinen Don Juan, den Librettisten Da Ponte und die Oper
Mozarts, samt der ganzen iiterarwissenschaftlichen Debatte Liber den Don Juan-Stoff.
1m Gegensatz zu Frisch, der auch die tradierte Gattung der Komôdie durch die eigenen
Mittel der Komôdie parodiert, bieibt Rosendorfer formeil in der Tradition. Seine
verschachteite Erzh1weise und die Rahmenhandiungen der Erzih1ungen erwecken den
Eindruck, dass man einer abgeschiossenen, abgemndeten Handiung beiwohnt. Die
Spannung ergibt sich auf der Ebene des Inhaits und der Sprache, wo der Klamauk2, das
$piei neben die ernsthaften Reflexionen tritt. Rosendorfer versucht nicht eine endguitige
Erkllirung zur Entstehung des Mythos zu finden, er entdeckt Fragen und spannende
Momente in der Geschichte wieder, die die Geschichte aus einer anderen Perspektive
darsteiien. In diesem Sinne bezeichnet auch Hildesheimer die postmodeme Haltung: ,,Die
Postmodeme erfindet weniger, ais dass sie wieder entdeckt.”3 Aus dieser neuen Sicht
beieuchtet, werden neue Zusammenhnnge aufgedeckt, die die Spannung zum Mythos
wach haiten.
2 Der mit Rosendorfer befreundete und in mancher Beziehung, nicht zuletzt musikalischer, mit ihm
geistesverwandte Eckhard Henscheid bewegt sich auf dem gleichen Terrain. In seinem Opemffihrer ,,Verdi
ist der Mozart Wagners” misclit Henscheid emsthafte musikalische Abhandlungen mit Nonsens-Texten.
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